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RESUMEN 
 
Leonardo Jaramillo fue un maestro pintor que desarrolló su actividad en las primeras 
décadas del siglo XVII entre la ciudad de Lima y la zona norte del virreinato peruano, 
actividad que incluye ciudades como Cajamarca y Trujillo. El origen y formación 
sevillana del pintor, su talento natural y su capacidad para adaptarse a las exigencias 
de los diversos comitentes en distintas zonas del virreinato le valieron llegar a gozar 
de una alta estima y a su arte, a su vez, ser muy requerido. 
 
El presente trabajo indagará sobre la biografía documentada del artista procurando 
ampliarla lo más posible en base a fuentes documentales de primera mano y revisará 
su obra para establecer una mejor comprensión de la misma. Esto debido a que se 
maneja poca información fidedigna del artista y su fortuna crítica ha sido muy disímil 
ubicándolo en diferentes corrientes artísticas. 
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INTRODUCCIÓN 
 
 
Los estudios sobre el arte virreinal peruano se han enfocado, mayoritariamente, en 
algunos temas que han llegado a convertirse en los más representativos de dicho 
momento de la historia del arte en el Perú. Así, por ejemplo, se reconoce como uno 
de los temas más desarrollados la importante huella que deja la pintura italiana en el 
arte virreinal peruano, a través de los pintores Bernardo Bitti, Mateo Pérez de Alesio 
y Angelino Medoro. El importante papel que estos artistas desempeñan en su 
desarrollo, a fines del siglo XVI y comienzos del siglo XVII, es reconocido por todos 
los estudiosos del arte virreinal1. Este interés se ha cristalizado en un importante 
número de investigaciones. 
 
Otra línea de investigación que encuentra gran atención es aquella relacionada al 
desarrollo de las llamadas escuelas regionales, emprendimientos enmarcados dentro 
de la expansión y afirmación de la pintura virreinal, y que alcanzan particularidades 
estéticas que permitirían diferenciarlas entre sí: “Los artistas, formados en el país y 
confrontados con las exigencias estéticas de su medio, tomaron selectivamente 
algunos componentes, desecharon otros y elaboraron, de manera paulatina, las 
diversas respuestas que fueron constituyendo las escuelas pictóricas virreinales.” 
(WUFFARDEN, 2004: 81-82). Una de las más famosas entre estas escuelas 
regionales es la llamada escuela cuzqueña, sobre la cual se han desarrollado gran 
cantidad de investigaciones, especialmente enfocadas en la producción desde 
mediados del siglo XVII hasta el siglo XVIII2. La pintura cuzqueña del periodo virreinal 
es así uno de los temas de mayor interés en la comunidad científica internacional.  
 
                                                     
1 “Algún día se sabrá si fue tan solo el azar el causante de que la pintura en el Perú se origine bajo el 
impacto de un grupo de artistas italianos o si alguna circunstancia precisa motivó la inmigración de 
estos pintores al Perú cuando en todos los otros centros de América fueron artistas flamencos y 
españoles quienes iniciaron a los nativos en los secretos de la pintura. El hecho es que en 1575 llega 
a Lima Bernardo Bitti, unos 13 años después lo hace Mateo Pérez de Alesio (ca. 1547-ca. 1606) y en 
1600 entra en la ciudad Angelino Medoro” (STASTNY, 2013:27). 
2 “A su vez, los artistas virreinales trabajaban de una manera sostenida y respondían por entero a 
tradiciones propias, en sintonía con un patronazgo progresivamente diferenciado de sus pares 
metropolitanos. En ese contexto eclosionarán las distintas escuelas regionales en Lima, Cuzco, 
Potosí, Quito y Bogotá, casi siempre por obra de maestros oriundos de dichas 
ciudades.”(WUFFARDEN, 2014c:307).  
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Paralelamente, suelen identificarse otros desarrollos regionales como el de la llamada 
escuela limeña que ha sido objeto de varios estudios3. Esta producción estuvo, en 
buena medida, relacionada de manera más estrecha a los cambios y tendencias que 
se sucedían en el viejo continente. Estas novedades llegaban a la Ciudad de los 
Reyes más fácilmente, debido a que la urbe fungía como puerta de entrada y conexión 
del virreinato peruano con el exterior y las novedades que allí se producían. Un tema 
vinculado a esta escuela limeña, por lo que significó como inspiración e influencia 
para sus representantes, y que ha sido muy atractivo para los investigadores, es el 
de las series enviadas a conventos e iglesias limeñas, provenientes del taller de 
grandes maestros europeos del siglo XVII4.  
 
Otro contenido importante, esta vez más transversal a todo el periodo virreinal, es la 
iconografía mariana que se desarrolló a lo largo de todo este periodo. El impacto de 
temas devocionales como el de la Virgen y sus diferentes variantes tuvo una gran 
aceptación al formar parte importante de la vida e imaginario virreinal. Este motivo fue 
impulsado por los diversos estamentos religiosos, llegando a calar muy hondo dentro 
de la fe cristiana virreinal, por lo que rápidamente se volvió en materia de interés por 
parte de los investigadores. 
 
Estos tópicos, sin llegar a ser los únicos, son los que han concentrado el mayor  foco 
de atención de los académicos. Estos esfuerzos han dejado como resultado no solo 
periodos de tiempo, sino también espacios geográficos poco atendidos, como por 
ejemplo el que se desarrolla desde la segunda década del siglo XVII hasta mediados 
                                                     
3 Por definición estas escuelas regionales se caracterizan por aglutinar, por un lado, una producción 
en tanto un radio geográfico común y por el otro, algunas características compartidas entre dicha 
producción. Siendo así se vuelve complicado encontrar estas características formales compartidas 
en la producción de esta llamada escuela limeña. Se entiende más bien por las diferentes propuestas 
formales de alguna importancia que se encontraban en la ciudad. 
4 Entre estas se cuentan las series de Zurbarán. Como por ejemplo (entre conservadas y 
desaparecidas), la del Monasterio de la Encarnación, la del Apostolado de San Francisco el Grande, 
la de los Santos Fundadores de Ordenes del convento de la Buena Muerte, la de los siete 
Arcángeles del Monasterio de la Concepción, la serie Los hijos de Jacob del refectorio de la Tercera 
Orden Franciscana, y los 12 Césares romanos a caballo, prácticamente todas ubicadas a partir de 
mitad del siglo XVII (PACHECO, 1989). También la serie de La vida de San Ignacio de Loyola de 
Valdés Leal que en la actualidad se encuentran en la iglesia de San Pedro (KINKEAD, 1989). Otro 
ejemplo es El Apostolado de la Tercera Orden Franciscana ubicado en la Casa de Ejercicios de la 
Tercera Orden de Penitencia de Nuestro Padre San Francisco de Lima (TORD, 1989). Finalmente, 
también podemos mencionar la serie de La Pasión de Cristo que se encuentra en la casa de 
Ejercicios de la Orden Terciaria Franciscana de Lima relacionada al maestro Rubens (UGARTE, 
1989). 
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del mismo siglo y que comprende geográficamente la zona desde Lima hacia el norte 
del virreinato. Es poco lo que se conoce sobre el arte de la pintura en lugares como 
Trujillo y Cajamarca e incluso Lima durante las primeras décadas del siglo XVII, si se 
compara con las líneas de investigación expuestas anteriormente.  
 
Las décadas mencionadas son un momento bisagra a nivel estilístico en la pintura 
virreinal peruana. Luego de la presencia inicial de los maestros italianos se abre, a 
partir de su desaparición del escenario artístico, un camino que estará marcado por 
una búsqueda de las formas y maneras más efectivas para las necesidades y 
objetivos que se pretendían satisfacer con las pinturas religiosas. Sumado a la 
desaparición de los maestros italianos hay que considerar que en Europa, desde la 
segunda década del siglo XVI, se habían producido cambios y germinando nuevas 
tendencias pictóricas, que tendrán repercusiones en el mundo del arte. Variantes 
como la contramaniera, la antimaniera y los inicios de un arte naturalista, entre otras, 
serán el reflejo de esta transformación. Las corrientes naturalistas, a diferencia de la 
maniera, implicaban un interés por la presencia visible de la realidad en las obras, 
haciendo manifiesta la influencia de la pintura Flamenca sobre la Española en el 
tratamiento de los paisajes. Aparecen así los personajes más reales y cotidianos, en 
oposición a los de tipo irreal, llegando incluso algunos a ser estudios del natural. 
Además del nuevo tratamiento de la luz, que desembocaría en contrastes acentuados 
de luces y sombras, y de un dibujo menos lineal. Estos cambios se enmarcan dentro 
de un contexto mayor donde el arte se vuelve una herramienta de defensa de la fe 
ante el cisma de la Iglesia por la reforma protestante que surge en el siglo XVI. A su 
vez, esto produjo la reacción de la Iglesia Católica Romana mediante los edictos del 
Concilio de Trento5 propiciando así el camino para estas corrientes estilísticas que 
surgen en parte como respuesta  a estos cambios. Estas nuevas opciones formales 
llegarán al virreinato peruano, seguramente filtradas, teniendo diferentes 
repercusiones y acogidas en nuestro territorio.  
 
                                                     
5 Uno de los puntos de pugna fue el tema del uso de imágenes, lo que determinaría el uso de estas: 
“En cuanto a las imágenes manda el Concilio, que las de Cristo, de la Virgen y de los Santos deben 
tenerse en los altares, los templos, y tributárseles el honor debido, no porque en ellas esté la 
divinidad ó alguna virtud, sino porque el honor redunda en la cosa que representa” (LATRE, 1564: 
XLII). 
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El hecho de que estos cambios pictóricos tengan de alguna manera manifestaciones 
puntuales en el virreinato peruano es lo que nos hace buscarlas enfocándonos para 
ello en las primeras décadas del siglo XVII. Las expresiones de estos cambios o 
nuevas formas en la pintura no son ni constantes ni homogéneas. Ni siquiera son 
exclusivos ya que comparten el escenario con las formas precedentes que no se 
pierden de manera automática. Encontrar un patrón en esta época específica es una 
tarea bastante compleja. Paralelamente, el intentar buscar coincidencias formales ha 
hecho que se descarte mucho de esta producción virreinal por no encajar en ciertos 
parámetros estilísticos por el afán clasificatorio. Es así que se ha dejado de lado no 
solo parte de esta producción sino también las zonas donde se crearon6. 
Geográficamente el espacio entre Lima y la zona norte del Perú no ha sido muy 
investigado, quizás porque los centros más importantes a inicios del virreinato se 
encontraban entre la capital y la zona sur, a nivel político, económico y administrativo. 
Sin embargo, la gran cantidad y variedad de obras de arte en la zona norte, 
especialmente Trujillo y Cajamarca, vuelven muy atractivos los estudios en esta parte 
del virreinato peruano. 
 
Para paliar este vacío, decidimos investigar a un pintor de este espacio-tiempo poco 
atendido: Leonardo Jaramillo. La elección se origina en un interés personal, pero 
tampoco es gratuita. Aunque el desarrollo académico sobre su persona y obra sea 
muy reducido, Jaramillo es descrito por los historiadores del arte como un artista 
reconocido en su oficio. Si su trabajo es valioso se necesita ahondar más en dicha 
producción y su contexto particular, en especial porque la obra del artista es, a primera 
vista, contradictoria entre sí a nivel de estilo. Además, no solo Jaramillo sufrió hasta 
la fecha de este escaso interés, sino que esta condición puede extrapolarse a la 
mayoría de los pintores de este periodo. 
 
Es una tarea compleja agrupar a los artistas de las primeras décadas del siglo XVII. 
En una rápida revisión veremos que no solo la obra de Jaramillo es contradictoria 
para clasificar sino que muchos de los pintores de su tiempo comparten esta 
                                                     
6 “Con demasiada frecuencia estas dificultades terminaron por ubicar parte de esa producción en un 
desenfocado lugar temporal, como expresiones arcaicas o anacrónicas.” (PEHNOS, 2008-2009: 
822). 
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característica. Más problemático aún se vuelve agruparlos bajo estilos comunes para 
su estudio. Antonio Mermejo (h. 1588-?) produjo obras con características diferentes 
entre sí como la Magdalena Penitente (1626, Sucre) y el Retrato de Tomás de 
Avendaño, catedrático de San Marcos (1625-1630, Lima)7. En el Cuzco, Gregorio 
Gamarra (act. 1601-m.1642) también ofrece en parte de su obra contrastes 
estilísticos. Si bien maneja claves contramanieristas en la Visión de la Cruz (primer 
tercio del siglo XVII, Cuzco), en La aparición de san Francisco de Asís al papa Nicolás 
V (1607, Cuzco)8 presenta claves más modernas para la época. En la misma ciudad, 
Lázaro Pardo de Lago (act. 1630-1669) realiza sus lienzos Los mártires franciscanos 
del Japón (1630, Cuzco) donde se pueden apreciar toques naturalistas9. Esta 
pequeña enumeración de pintores de la primera mitad del siglo XVII, conjuntamente 
con Jaramillo, nos muestra lo variado que podía llegar a ser la producción de los 
artistas de este periodo de tiempo en el virreinato peruano. La pintura de finales del 
siglo XVI había tenido una mayor unidad formal bajo la influencia de los maestros 
italianos. Es como si la oferta pictórica se estuviese ampliando y diversificando, 
produciendo diferentes resultados. En algunos casos es más fácil de clasificar, y en 
otros no tanto, ya que estas últimas se salen de los parámetros europeos que muchas 
veces han sido usados para el estudio de la pintura de los virreinatos españoles en 
América. Pero lo concreto es que la oferta estilística se amplía y se complejiza. A su 
vez, los artistas se encontraban manejando más de un estilo en sus obras. Este 
proceso no puede ser aislado sino que debió responder al mismo crecimiento de la 
sociedad virreinal peruana. 
 
Estos cambios en las tierras del virreinato son parte de su propia evolución como 
cuerpo organizado. Este se asienta como aparato político, económico y social estable 
luego de las luchas internas que desangró al virreinato por las pugnas de los propios 
                                                     
7 “San José y el Niño y La Magdalena penitente evidencian el uso de modelos del primer barroco 
flamenco, los retratos de catedráticos limeños como Juan de la Reinaga Salazar y Tomás de 
Avendaño, reflejan un temprano gusto por los marcados contrastes de luces y sombras, que parece 
lejanamente inspirado por el naturalismo europeo de comienzos de siglo”. (WUFFRADEN 2014b: 
282-283). 
8 “Esta obra alterna los perfiles lineales y esquemáticos en el trazo de la figura del pontífice —un 
tanto a la manera de Guamán Poma— con un intento de captación «verista» del clérigo colocado a la 
derecha, que parece retratar a un contemporáneo.” (WUFFRADEN 2014b: 293). 
9 “Pintor contemporáneo ligado a los frailes mendicantes, en cuya obra se entremezclan la 
observación de la realidad inmediata con una refinada estilización formal”. (WUFFRADEN 2014b: 
296). 
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conquistadores. Las transformaciones llevadas a cabo por el virrey Toledo a finales 
del siglo XVI serán decisivas para esta estabilidad y crecimiento10. Este desarrollo 
estuvo sustentado por el gran desempeño económico que tuvo el virreinato peruano 
dentro de la corona española11. Este bienestar precipitó un crecimiento acelerado no 
solo a nivel financiero sino que implicó el desarrollo de todo el conjunto social en 
diversas áreas. Los documentos notariales que presentamos dan cuenta de una 
intensa actividad que se desarrolló en el virreinato en las primeras décadas del siglo 
XVII. La sociedad peruana encontró en este desarrollo la posibilidad de crecimiento 
en diversos ámbitos, como por ejemplo el religioso12. La construcción y ampliación de 
las principales iglesias y casas conventuales nos muestran como la sociedad virreinal 
estaba en pleno crecimiento a inicios del siglo. Esto sin duda fue beneficioso para las 
artes figurativas: “Se iniciaba así un tiempo de estabilidad, que tuvo como 
consecuencia el rápido crecimiento de los núcleos urbanos y, simultáneamente, el 
surgimiento y consolidación de las reducciones indígenas. Ello requería de una 
producción sostenida de pinturas, imágenes y retablos para adorno de los templos y 
conventos que se iban edificando.” (WUFFARDEN 2016: 21). Pero este rápido 
crecimiento también permitió el desarrollo no solo de los estamentos oficiales y 
religiosos sino a su vez del ámbito privado. Los particulares, los sectores 
acomodados, buscaron transformar ese bienestar económico en uno material, 
proveyéndose de los bienes necesarios que reflejasen su situación. Estos se 
convirtieron en solicitantes de obras de tipo devocional, tan arraigadas para el 
momento en el virreinato. Este crecimiento de la demanda de las diferentes artes no 
la homogenizó sino que, por el contrario, la diversificó. Es en esta ebullición y 
                                                     
10 “Tras el cese de las guerras civiles entre los conquistadores y después del gobierno de Francisco 
Toledo, férreo organizador y legislador del virreinato, las instituciones administrativas, políticas y 
judiciales tendieron a consolidarse. Todo ello, desde luego, habría de generar un frondoso aparato 
burocrático en Lima. Sede cortesana y eclesiástica, la capital concentró en torno suyo un mundo 
ceremonial y suntuario de primer orden.” (WUFFARDEN-GUIBOVICH, 1995: 7). 
 
11 “De la producción total enviada a la metrópoli entre 1576 y 1625, el Perú aporto el 57% y subió en 
el quinquenio 1626-1630 a 79%. Las exportaciones peruanas aumentaron de 16.2 millones de pesos 
en 1621-1625 a 19.5 millones en 1626-1630.” (WUFFARDEN-GUIBOVICH, 1995: 6). 
 
12 Este desarrollo religioso se vio reflejado en la proliferación de santos de la iglesia americana: “Por 
añadidura y gracias a un singular privilegio, Lima pudo gloriarse de que solo a lo largo del siglo XVII 
brillarán por sus dotes excelsas dentro del contorno local siervos de Dios como Francisco Solano, 
Toribio de Mogrovejo, rosa de Santa María, Martín de Porras, Juan Macías, Pedro Urraca, Francisco 
Camacho, Nicolás Ayllón y Francisco del Catillo. ¡Toda una constelación!” (LOHMANN, 2004b: 18).  
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crecimiento social del virreinato peruano de inicios del siglo XVII en la que vivió y 
trabajó Leonardo Jaramillo, una sociedad que estaba creciendo y complejizándose a 
la misma vez13. Lo que de por sí generaría sus propias contradicciones que van a 
influir en la obra no solo de nuestro artista sino de todos los artífices de la primera 
mitad del siglo XVII en el Perú virreinal. 
 
Ante este contexto poco homogéneo en el que se desempeñó Jaramillo la 
investigación tiene varios objetivos: en primer lugar, plantea ampliar la información 
fidedigna del pintor para construir una base más sólida sobre su vida y trabajo sobre 
hechos objetivos y comprobables. Para esto se ha llevado a cabo un importante 
trabajo de archivos, que recoge documentación de la época vinculada al artista. Este 
trabajo ha tomado casi dos años de búsqueda persistente, y aunque no se ha podido 
revisar todos los documentos deseados, los resultados fueron muy positivos. Las 
fuentes notariales que se presentan en esta investigación (publicadas previamente, 
mencionadas pero nunca publicadas y las inéditas que recién salen a la luz en 
nuestras páginas) permiten construir una fisonomía más precisa de lo que fue la vida 
de Leonardo Jaramillo, no solo como artista sino también como miembro de la 
sociedad virreinal peruana de la primera mitad del siglo XVII. Es así que podemos 
constatar que el pintor estuvo muy activo. Los documentos presentados en nuestro 
estudio muestran a Jaramillo en diversos acuerdos, algunos relacionados a su oficio, 
pero en otros aparece vinculado a intercambios y tratos de la vida cotidiana de su 
tiempo en el virreinato peruano: alquileres, fianzas, depósitos, ventas, asientos de 
aprendices además de conciertos revelan a un pintor que logró  tener un considerable 
éxito en su profesión. Esto no solo permite tener una mejor visión sobre la vida 
artística y personal de Jaramillo, sino que además evidencia el estatus y 
consideración que llegó a gozar socialmente. La descripción del pintor en estas 
diferentes transacciones, así como los encargos realizados serán un termómetro de 
lo apreciado que era Jaramillo como artista.  
 
                                                     
13 Este crecimiento tiene como consecuencia, por ejemplo en el ámbito de la pintura, los intentos por 
establecer una organización formal para los artistas: “Prueba de ello fue el esforzado intento de 
agremiación emprendido por los pintores de la ciudad en 1649, que logró aglutinar en su momento a 
treinta y dos maestros de pintura, policromía y dorado, quienes buscaban organizarse de una manera 
similar a la de sus colegas sevillanos.”(WUFFRDEN, 2014b: 292). 
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Pero no solo es el reconocimiento del estatus específico de Jaramillo como pintor en 
la sociedad virreinal lo que estos documentos notariales revelan, sino que también 
permiten comprobar un constante desplazamiento del artista entre la capital del 
virreinato y la zona norte del mismo. Esta evidencia hace emerger la pregunta sobre 
las condiciones e importancia del mercado del arte en esta zona norte del virreinato, 
área muchas veces relegada si se le compara con el interés por Lima o la zona sur 
en cuanto a focos de importancia artística en el Perú virreinal. 
 
Los mismos documentos darán, además, nuevas luces sobre la relación del pintor 
con sus comitentes. Se conoce sobradamente la importancia de los encargantes 
religiosos en cuanto a que fueron estos los principales solicitantes de las obras 
artísticas del periodo virreinal. La propia naturaleza de sus intereses los convirtió en 
los promotores ideales de los artistas y su trabajo. Sin embargo, los documentos que 
presentamos evidenciarán que los encargantes religiosos no eran los únicos, y que, 
sobretodo, la importancia de otros encargantes no era reducida. Esto podrá ampliar 
el análisis en cuanto a las características de las obras que solicitaban estos 
comitentes. 
 
Otro factor en la construcción del prestigio del pintor ha estado vinculado a su origen, 
aunque esto presenta problemas probatorios en cuanto a las fuentes. Los estudios y 
artículos que mencionan a Leonardo Jaramillo suelen hacer alusión a un origen 
español, específicamente sevillano. Sin embargo, no mencionan ni presentan ningún 
documento que acredite dicho origen. De manera constante y repetitiva, los 
investigadores que han tratado a Jaramillo mencionan este origen hispalense14.  
                                                     
14 Así lo menciona Rubén Vargas Ugarte: “Natural de Sevilla. Vino al Perú y se encontraba en Trujillo,” 
(VARGAS, 1968: 247). En su libro, Pintura y pintores en Lima virreinal, Emilio Harth- Terré menciona 
que el  origen del pintor Leonardo Jaramillo se encuentra en tierras españolas: “JARAMILLO, 
Leonardo. —Clérigo de Ordenes Menores; Sevillano que primero estableció su taller en Trujillo (del 
Perú).” (HART-TERRÉ, 1964: 86). En la Enciclopedia del arte en América de Vicente Gesualdo, se 
menciona el origen de Leonardo Jaramillo de manera contradictoria. Esta enciclopedia está constituida 
de dos secciones; Historia y Biografías. En la primera sección se lo menciona de origen sevillano: 
“Leonardo Jaramillo, sevillano, vino al Perú y se estableció en Trujillo.” (GESUALDO, 1968-1969a: 
305). Sin embargo, en la sección de biografías la certeza sobre el origen hispalense del pintor se pone 
en condicional: “JARAMILLO, Leonardo. Pintor Español del siglo XVII. Al parecer natural de Sevilla, 
pasó al Perú, atraído como tantos otros artistas por la tierra de los Incas” (GESUALDO, 1968-1969b: 
s/p). El historiador del arte peruano que ha trabajado el caso de Leonardo Jaramillo con mayor énfasis 
ha sido Francisco Stastny. En varias de sus ponencias y artículos lo describe como oriundo de España: 
“Su nombre completo fue Leonardo Rodríguez Jaramillo. Es sabido que fue natural de Sevilla y que 
ejerció el arte como “maestro pintor” además de haber sido clérigo de ordenes menores.” (STASTNY, 
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La continua reiteración del origen sevillano de Jaramillo sin mención de una fuente 
específica, sugiere que la mayoría de estos textos hacen referencia a un mismo origen 
o fuente inicial común. Probablemente el texto de Vargas Ugarte sea el que ha sido 
usado como punto de partida15. El hecho de que con el tiempo el origen español y 
sevillano de Leonardo Jaramillo sea puesto en condicional puede deberse al mismo 
desarrollo de la historia del arte como una especialidad cada vez acuciosa en las 
últimas décadas en nuestras latitudes. Sin embargo, la constancia en cuanto al origen 
sevillano de nuestro artista, especialmente en las fuentes más antiguas, puede sugerir 
                                                     
1984: 27-28). Jorge Bernales Ballesteros también menciona el origen sevillano del artista: “Incluso un 
pintor sevillano como Leonardo Jaramillo, documentado en Lima y Trujillo desde 1619 a 1641/42.” 
(BALLESTEROS, 1989: 40). Los bolivianos José Mesa y Teresa Gisbert también lo adscriben como 
nacido en Sevilla: “Jaramillo nació en Sevilla y en 1619 lo encontramos en la ciudad de Trujillo, de él 
nos habla el cronista Agustino Antonio de la Calancha” (MESA; GISBERT, 2005: 41). Sin embargo, en 
un texto anterior aparecido en la revista Cultura Peruana la certeza con respecto al lugar exacto de 
nacimiento del pintor no es la misma: “Contemporáneo de Puente, Pareja y Bermejo; español y al 
parecer natural de Sevilla es el maestro Leonardo Jaramillo…” (MESA; GISBERT, 1962: s/p). En el 
artículo La pintura colonial en el virreinato del Perú de Pedro Querejazu Leyton, aparecido en el libro 
Pintura, Escultura y Artes Útiles en Iberoamérica, 1500-1825, volvemos a encontrar la misma 
aseveración: “Leonardo Jaramillo, sevillano de origen, autor de una Imposición de la casulla a San 
Ildefonso, firmado en 1636, existente en los Descalzos de Lima.” (QUEREJAZU, 1995: 162). Guillermo 
Tello, en su libro Pinturas y Pintores del Perú maneja la misma información: “LEONARDO JARAMILLO, 
pintor sevillano que vino al Perú a fines del siglo XVI.” (TELLO, 1997: 33). 
 
En trabajos más recientes Luis Eduardo Wuffarden menciona que: “Leonardo Jaramillo (activo entre 
1619-1643) es el maestro español más notable e influyente en ese momento de transición. Había 
nacido en Sevilla y era clérigo de ordenes menores” (WUFFARDEN, 2004: 82). Pero en una publicación 
posterior el propio Wuffarden hace una precisión sobre el origen del pintor. En su artículo aparecido en 
el libro Pintura de los Reinos: identidades compartidas: Territorios del mundo hispánico, siglos XVI – 
XVIII pone la información acerca del origen del pintor en condicional: “Este momento de transición tuvo 
su figura más notable en Leonardo Jaramillo, probablemente sevillano y clérigo de ordenes menores. 
A juzgar por su estilo, es probable que se formase en la capital andaluza dentro de la generación de 
Juan de Uceda y Alonso Vásquez, acaso influido por Juan de la Roelas. Su paso hacia el Perú debió 
ocurrir entre 1613 y 1615” (WUFFARDEN 2008-2009: 650 Y 653). En su ponencia, “Para copiar las 
“buenas pinturas”. Problemas gremiales en un estudio de caso de mediados del siglo XVII en Lima”, la 
estudiosa argentina Gabriela Siracusano también se refiere al origen foráneo del pintor: “La presencia 
de la pintura sevillana, madrileña y valenciana en esta ciudad de Lima tampoco puede soslayarse: 
Antonio Mermejo y Leonardo Jaramillo han embarcado con sus pinceles, sus telas y sus libros hace 
algunos años” (SIRACUSANO, 2005:131). 
 
Y en su diccionario de artistas peruanos del 2009, Gabriela Lavarello también maneja la información 
que Leonardo Jaramillo es sevillano de nacimiento: “Pintor, nació en Sevilla. Clérigo de Ordenes 
Menores, (Franciscano). Se le encuentra activo en el siglo XVII. Su nombre es: Leonardo Rodríguez 
Jaramillo, pero se registra en contratos y firmas como, L. Jaramillo” (LAVARELLO, 2009: 195). 
 
15 “El Diccionario de Artífices coloniales del Padre Rubén Vargas Ugarte ha servido de punto de partida 
a todos los historiadores para considerar a Jaramillo como pintor sevillano; es una lástima que el Padre 
Vargas Ugarte no cite su fuente, por cuanto en la ciudad del Betis no se ha ubicado ningún documento 
sobre su vida u obra” (NIERI, 1989: 347). 
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que la información tenga un apoyo real en alguna fuente confiable16. El que Leonardo 
Jaramillo fuese sevillano le confería un estatus especial al estar vinculado a una 
formación en dicha ciudad lo que a su vez le significaba una gran aceptación dentro 
de los encargantes del virreinato. Una manera de poder dar crédito a este origen 
sevillano del artista será comparar su trabajo al de los artistas andaluces más 
preponderantes del momento en que pudo recibir su formación, es decir a inicios del 
XVII17.  
 
Otro objetivo de la investigación se origina en la disparidad de criterios en cuanto a la 
definición del estilo de Leonardo Jaramillo como pintor por parte de los historiadores 
del arte que lo han estudiado hasta la fecha. Aunque todos parten del trabajo de un 
mismo pintor para su análisis, los historiadores no comparten las mismas 
conclusiones al momento de catalogar al artista. Para José Mesa y Teresa Gisbert, 
Leonardo Jaramillo mantenía dentro de su bagaje estilístico, formas y trazos de tipo 
manierista en la ejecución de sus obras18. Los historiadores de arte asocian a 
Leonardo Jaramillo al Manierismo. Sin embargo, son ellos mismos los que mencionan 
que el artista forma parte de una nueva tendencia ante el tipo de Manierismo 
imperante en la ciudad de los Reyes. Esto implica que nuestro pintor incluyó en su 
obra ciertas tendencias que se estaban desarrollando en ese momento y que se 
alejaban de este tipo de Manierismo19. Si bien es cierto, los investigadores acercan a 
                                                     
16 Una búsqueda en el portal de archivos españoles del Ministerio de Educación, Cultura y Deporte del 
Gobierno de España no arroja información relevante para poder acreditar la existencia de Leonardo 
Jaramillo como oriundo de Sevilla o España en la época en que debió radicar en la península ibérica. 
Sin embargo, no todo el material documentario se encuentra digitalizado por lo que esto no puede ser 
concluyente.  
17 Se ha sugerido que Jaramillo se traslada al Perú en la segunda década del siglo XVII por lo que su 
formación debió recibirla a inicios del siglo: “Puede asumirse que nuestro artista nació en Sevilla 
alrededor de 1585-1590, y que llegó a América a la edad de 25-30 años, alrededor de 1615-1618” 
(STASTNY, 2013: 214).  
18 “En cuanto al estilo, lo primero que llama la atención, es que a pesar de la fecha (no olvidemos que 
Pareja pinta un cuadro Barroco en 1634), debe al manierismo mucho más de lo que sería de esperar. 
Las figuras alargadas, especialmente la del ángel del primer plano, que llena en altura más de la mitad 
del cuadro, los cuerpos retorcidos de los angelitos, los violentos escorzos de cabezas, la actitud de 
todas las manos, todo ello nos habla de un gran apego a los moldes de fines del siglo XVI. […] Por las 
muestras del arte de Jaramillo, vemos que su inclinación al manierismo fue traído desde España y 
revitalizada al llegar al Perú donde quedaba vivo el recuerdo de los grandes maestros italianos que allí 
trabajaron” (MESA – GISBERT, 1962b: s/p).  
19 “Está generación de discípulos, llevó el manierismo en Lima, hasta la segunda y tercera década del 
siglo. Al lado de ellos aparece otro grupo formado por varios pintores, que traen en su obra, cierta 
novedad con respecto al manierismo imperante. Sus cuadros están tratados con claroscuro y no se 
hallan tan supeditados a la línea. Estos maestros son Antonio Bermejo y Leonardo Jaramillo (MESA – 
GISBERT, 1962b: s/p). 
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Leonardo Jaramillo más a dicha corriente estilística, no dejan de reconocer la 
inclusión de estos otros elementos más asociados a una tendencia cercana a la 
realidad y naturalista pero sin llegar a serlo completamente.  
 
Francisco Stastny coincide en que en la obra de Jaramillo se puede encontrar un 
componente manierista o más precisamente de contramaniera20. También reconoce, 
como los Mesa-Gisbert, los mismos elementos estilísticos que no son propios de esta 
manera tardía. Estos elementos están ligados a la realidad y lo emocional21. Sin 
embargo, el historiador pone mayor hincapié en este nuevo elemento naturalista. 
Stastny propone que estos elementos de preocupación por la realidad ya se 
encontraban en nuestro pintor desde su formación en tierras españolas.  
 
Por su parte, José Chichizola aborda el estilo de Leonardo Jaramillo desde una 
perspectiva en donde el Manierismo comenzaba a “diluirse” a favor de otras 
tendencias como las que él denomina “protobarrocas”. Describe al artista como un 
“pintor de arcaísmos” asociándolo así a corrientes que él estima como pasadas de 
moda, en este caso, la identifica como manierista. Sin embargo, reconoce dentro del 
estilo del pintor español algunas variantes más asociadas a los cambios estilísticos 
que se están produciendo y se suponen a la vanguardia en lo que a la pintura 
respecta22. Chichizola ubica a nuestro pintor en un momento en el que su oferta 
                                                     
20 “No sería extraño que recién llegado al centro del italianismo sudamericano, Jaramillo se haya 
propuesto demostrar que él también dominaba el lenguaje de la manera tardía. Es así que su primera 
gran obra pública fuese un alarde de figuras en elegantes contorsiones, de osados escorzos y de vistas 
que huyen hacia puntos de fuga remotos. La concepción global está vinculada más estrechamente a 
Florencia y Venecia que a Roma, como lo estuvo en general la pintura española de inicios del barroco.” 
(STASTNY, 1984: 28) 
21 “Hacia 1620 se percibe una transformación en las preferencias estéticas de un sector de los artistas 
limeños. Se abandona la elegancia cortesana y se enfrenta la representación de la realidad con 
inusitada decisión. El estímulo inmediato llegó por vía de España, donde el naturalismo de Caravaggio 
había encontrado campo propicio. Desde Andalucía viajaron a Perú Ruiz de Sarabia y L. Jaramillo; y 
desde Castilla se remitió un grupo de vigorosas obras de Vicente Carducho (Juicio Final, catedral, 
Lima). Antonio Mermejo (1588-?) fue el primero en experimentar con esas nuevas fórmulas en retratos 
de catedráticos (Dr. Juan de la Reinaga Salazar, Museo de Arte y de Historia, UNSM). Pero la 
culminación del naturalismo limeño se dio en el ámbito franciscano cuando alrededor de 1640 el 
sevillano Leonardo Jaramillo (act. 1619 – 1647) decoró el muro oeste del claustro. Realizó un conjunto 
notable de composiciones (Porciúncula y otras) cuyos fragmentos aún tienen el poder de conmover 
por la sinceridad y la convicción con que encarnan los ideales predicados por el Poverello.” (STASTNY, 
1997: 112) 
22 “Lima pasó gradualmente al protobarroco en las décadas de los años 1620 y 1630, y aun cuando el 
Manierismo pictórico estuvo presente en más de una realización, pronto empezó a diluirse en las 
formulas del tenebrismo, hasta desaparecer después de 1640: pese a lo cual quedaría algún pintor de 
arcaísmos como Jaramillo, pero que no respondía ya al Manierismo propiamente dicho, ni por su 
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estilística aparece como desfasada. Sin embargo, coincide en la convivencia de los 
dos estilos manierista23 y naturalista. Pero en el enfoque se resalta más la 
desactualización del pintor sevillano con respecto a la demanda pictórica limeña del 
momento24. 
 
Luis Eduardo Wuffarden menciona que en la obra de Jaramillo se pueden detectar 
una simultaneidad de estilos. Sin embargo, coloca esta misma convivencia en un nivel 
más equilibrado sin decantarse especialmente por alguna de ambas corrientes25. 
Wuffarden equipara en importancia el manejo de Leonardo Jaramillo en cuanto a su 
componente contramanierista, refiriéndolo como de “gusto italianista”, con una 
tendencia “verista” por los estudios del natural de algunos de sus personajes y su 
trabajo de claroscuro. En este caso se pone en evidencia que Jaramillo se manejaba 
entre estas tendencias de manera más equilibrada o por lo menos sin la 
preponderancia significativa de un estilo sobre otro. Aparece así el uso de la palabra 
“convivencia” por parte del historiador del arte al referirse a la presencia de más de 
un estilo en la obra de Jaramillo. Es importante notar el balance que posee este 
enfoque.  
 
A pesar que en los estudios mencionados se hace hincapié en algún aspecto 
específico del estilo de Jaramillo todos coinciden en que su obra muestra más de un 
estilo pictórico. El esfuerzo de los historiadores del arte por tratar de encasillar al 
artista dentro de una definición clásica de estilo hace que su obra genere respuestas 
                                                     
policromía, naturalismo y artificiosa composición, a las exigencias de un gusto más acorde con los 
nuevos tiempos.” (CHICHIZOLA, 1983:164). 
23 El investigador habla de Manierismo de manera genérica sin entrar en especificaciones. 
24 La tendencia a equiparar el desarrollo artístico de los virreinatos españoles a las categorías y 
desarrollos artísticos en centros europeos, como por ejemplo Sevilla, ha traído complicaciones para 
el análisis: “La aplicación de categorías estilísticas acuñadas para el arte europeo a las obras 
hispanoamericanas —tanto de artistas locales como de los llegados del Viejo Mundo— ha 
presentado múltiples inconvenientes, señalados por varios autores en las últimas décadas” 
(PENHOS, 2008-2009: 822). 
25 “Esta ambiciosa escena demuestra la habilidad con la que Jaramillo supo adecuar su estilo al gusto 
italianista todavía bastante arraigado en la ciudad. Se trata de la típica composición dividida en dos 
planos, en la que introduce varias «citas» de obras conocidas de Bitti y Alesio, que contrastan con el 
incipiente claroscuro insinuado en la figura del santo titular. Similar convivencia de estilos se observa 
en el sector de pintura mural que correspondió ejecutar a Jaramillo dentro del claustro mayor 
franciscano, en torno a 1635 – 1640. Algunos de los episodios de la vida de San Francisco allí 
representados —de los que solo se conservan escasos fragmentos— permiten apreciar insólitas 
semblanzas de personajes contemporáneos, al parecer tomadas del natural —frailes, aristócratas y 
villanos—, a través de los cuales puede advertirse una incipiente tendencia verista en la obra madura 
de Jaramillo.” (WUFFARDEN, 2014b: 285). 
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diversas, y que debido a la heterogeneidad de la misma estas respuestas se 
presenten como insuficientes o incompletas. Lo que trae como resultado que estas 
definiciones no sean no solo homogéneas, sino incluso, contradictorias entre sí26. En 
muchas de las obras de Jaramillo será el componente contramanierista el de mayor 
vistosidad, sin embargo, el componente naturalista tendrá el protagonismo en otras. 
Propondremos una explicación para esta configuración estilística en nuestro pintor, 
más allá del evidente cambio de estilo general que se da durante su desarrollo en el 
siglo XVII. Esta clarificación en cuanto al estilo del artista permitirá comprender mejor 
su obra, y a su vez, al periodo de tiempo en el que este se desempeña como tal. Es 
decir, el comprendido desde la segunda década del siglo XVII hasta mediados del 
mismo. 
 
Está variación y simultaneidad en cuanto a los estilos en la obra de Jaramillo nos 
llevará a otro de los objetivos a dilucidar en el trabajo. Esta particularidad estilística 
en la obra del pintor debió responder a necesidades y lógicas específicas. Sobre todo, 
sí observamos que estas convivencias y/o preponderancias no son constantes en sus 
obras. El prestigio del que gozaba Jaramillo entre sus comitentes nos obliga a 
preguntarnos por qué el pintor mantenía un estilo como el contramanierismo, 
aparentemente superado o en vías de serlo en estas primeras décadas del siglo XVII, 
donde las tendencias naturalistas y claroscuristas están acaparando cada vez más la 
oferta estilística en general, y en camino a lo que será la implantación del Barroco. 
Del corpus de obras del artista que se reúne en la investigación, es evidente que 
Jaramillo se mueve entre estos estilos pero no de manera constante y proporcional, 
sino más bien de forma variada entre obra y obra. La aplicación de un criterio evolutivo 
en la pintura lo dejaría como un artista desfasado. De no ser este el caso el pintor 
quedaría en un limbo en cuanto a su estilo. 
 
Formularemos una argumentación que explique este proceder. La reciente 
aproximación académica de la mexicana Juana Gutiérrez Haces, que propone un 
                                                     
26 “La bibliografía general sobre el arte de la región andina, si bien no deja de señalar 
insistentemente las singularidades de esta producción, casi siempre termina recurriendo a los estilos 
europeos para organizar su explicación, lo que puede llevar a la conciencia de una paradoja.” 
(PENHOS, 2008-2009: 827). 
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paralelo entre la pintura y fenómenos lingüísticos, servirá de punto de partida para 
entender cómo se van configurando las necesidades y soluciones que alcanzó el 
pintor sevillano en cada obra específica según los requerimientos de los comitentes 
de estas, y por qué es difícil encontrar un patrón claro en estas variaciones. Las 
múltiples “nivelaciones” que sugiere la investigadora en cuanto a las opciones 
formales que van amoldándose más eficazmente serán las que tengan éxito y así 
serán las mejor aceptadas en lugares específicos de los virreinatos de América27. Por 
ejemplo, la aceptación para fines del siglo XVI de un estilo como la contramaniera en 
el virreinato peruano y sobretodo su vigencia en el tiempo no implicaría un desfase o 
arcaísmo en cuanto a la opción formal sino, por el contrario, una adecuación de la 
forma más efectiva para tierras peruanas28. 
 
Sin embargo, las “nivelaciones” que propone Gutiérrez Haces están planteadas más 
desde el lado de la oferta estilística. Nuestro aporte a su enfoque sugiere que las 
“nivelaciones” no solamente se van acomodando en tanto a las posibilidades 
pictóricas más efectivas que logren llegar sino también en función a las necesidades 
específicas de los encargantes. Siguiendo el punto de partida de la investigadora 
mexicana, quien edifica su discurso teórico desde el lenguaje y los procesos 
comunicativos, proponemos completar el circulo comunicacional con la inclusión y 
revalorización del papel del receptor. Esta “nivelación” implica un enfoque más 
horizontal en la medida en que no solo toma en cuenta una variedad potencial de 
ofertas pictóricas sino también una variedad de necesidades que se van volviendo las 
preponderantes desde el lado de los encargantes. Es decir que ambos lados del 
proceso, desde ofertas específicas que se imponen sobre otras hasta necesidades 
diferenciadas de los diversos solicitantes, terminan por configurar simultáneamente 
el resultado formal de la obra a niveles muy específicos. Las “nivelaciones” que 
suceden de ambos lados permitirían entender cambios estilísticos aparentemente 
inexplicables y que se suelen asociar a la propia evolución de los estilos. De esta 
                                                     
27 GUTIÉRREZ HACES, 2008-2009. 
28 Se suele hablar de Manierismo como un todo compacto cuando en realidad este término abarca 
diferentes propuestas pero que están relacionadas entre sí. Partiendo desde la maniera-anticlásica 
descrita por Friedlander, pasando por la alta-Maniera hasta llegar a la contramaniera y la 
antimaniera. En algunos casos comparten el mismo vocabulario, aunque con diferentes 
preocupaciones. Es la contra-maniera lo que llega a propagarse con mayor fuerza en el virreinato 
peruano. 
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manera, podremos entender las características peculiares de nuestro pintor en cuanto 
a su heterogeneidad estilística.  
 
Para el desarrollo de los objetivos que nos planteamos al inicio de la investigación 
debemos empezar por el trabajo de archivo, labor que muchas veces parece difícil de 
acometer pero necesaria para edificar sobre terreno sólido. Pasaremos a revisar 
todas las informaciones documentadas que hemos podido reunir sobre Leonardo 
Jaramillo. 
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CAPÍTULO 1: LEONARDO JARAMILLO EN EL VIRREINATO DEL PERÚ: 
FUENTES DOCUMENTALES CONOCIDAS E INÉDITAS 
  
Desde un punto de vista historiográfico los textos y comentarios que aparecen en las 
investigaciones sobre el pintor Leonardo Jaramillo son escasos, y cuando los hay, 
éstos carecen de la debida documentación que las respalden para que estas 
aseveraciones resulten confiables. Este es uno de los retos iniciales de la presente 
investigación. El escaso número de estudios sobre Leonardo Jaramillo puede ser 
entendido por la exigua información fidedigna que se tiene del pintor. Es por ello que 
resulta imprescindible elaborar una cronología basada en las fuentes primarias 
(protocolos notariales, crónicas de la época, lienzos firmados o cualquier prueba de 
primera mano que acredite el paso o existencia indudable de Jaramillo en un 
momento específico), que nos permita establecer las coordenadas espacio-
temporales en las cuales podamos fijar a nuestro pintor, y así construir la base más 
sólida posible sobre  su paradero y desenvolvimiento en el flujo de la historia del arte. 
Esto permitirá obtener un panorama más preciso acerca de su desarrollo como artista 
y, a su vez, cimentar un punto de partida sólido para el desarrollo de este trabajo.  
 
 1.1 Estancia(s) en Trujillo 
 
Los textos que mencionan por vez primera alguna información sobre Leonardo 
Jaramillo en el virreinato del Perú lo ubican al norte del país, específicamente en la 
ciudad de Trujillo. Está información es recogida de los escritos del padre Fray Antonio 
de la Calancha en su Crónica Moralizada (1638). El religioso agustino menciona que 
se encontraba en la ciudad de Trujillo cuando en ella aconteció el terremoto del 14 de 
febrero de 161929. El padre Calancha narra el momento en el cual el pintor Jaramillo 
queda atrapado por la caída de una casa sobre sí. Mediante un rezo de socorro a la 
Virgen de los Ángeles, es que milagrosamente, aduce el padre, Leonardo Jaramillo 
es salvado por la intervención divina de la sagrada Virgen30. El sobrevivir por 
                                                     
29 “Era yo allí Prior del Convento, quando Jueves después del Miércoles de Ceniza día de san 
Valentín a 14 de Febrero año de 1619, a las once i media de la mañana, día claro, quieto i agradable, 
uvo tan criminoso temblor” (CALANCHA, 1638: 1099-1100). 
30 “A Leonardo Xaramillo buen pintor, le cogió la casa sin poderse escapar, viéndose entre los sustos 
de la muerte, i entre las paredes i techos que caían, al ver que le cogían pared y techo, solo pudo decir 
válgame nuestra Señora de los Ángeles (ésta es la imagen  que está en nuestro Convento de San 
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intervención divina impulsa a que Leonardo Jaramillo se comprometa a refaccionar 
muchas esculturas dañadas en la Iglesia del convento de San Agustín como pago a 
dicha intervención por parte de la Virgen: 
 
Acabo Leonardo Xaramillo con tanta perfección el bulto de la Reyna de los Ángeles, 
que ni parecía averse desencuadernado, ni ser añadidas las colores con que curó lo 
erido. También renovó nueve bultos componiendo sus pedacos, i apropiando sus 
colores, i no siendo su oficio de ensamblador, ni su arte el de azer obras de talla, le 
alumbro el entendimiento, i le dio la Virgen abilidad conveniente en capacidad 
principiante, con que sus deseos pagó las deudas de su gratitud (CALANCHA, 1638: 
1110). 
 
Los extractos escritos del religioso agustino nos permiten resaltar algunas ideas que 
al parecer el fraile manejaba sobre Leonardo Jaramillo. La crónica parte con la 
descripción del pintor como una persona reconocida en su oficio y con la capacidad 
para desempeñarse como tal al catalogarlo de “buen pintor”. Esta definición era 
utilizada para describir a los pintores que alcanzaban un grado de notoriedad por el 
trabajo que realizaban31. Este calificativo seguramente lo logra recibir Jaramillo ante 
toda evidencia por el trabajo que realizó en la ciudad, pero también por la fama con 
la que el artista venía precedido por sus trabajos previos. Esto colocaría al pintor 
dentro de un grupo de artistas que eran tenidos en alta estima en su arte y en una 
posición privilegiada entre los mismos. De la misma manera, le permitía tener una 
posición ventajosa en las preferencias de los potenciales encargantes de la época. 
 
                                                     
Agustín en la Capilla de los Ángeles del patrón don Juan de Sandoval) socorrió tan solicita la Virgen a 
su encomendado, como piadosa a su ruego, pues cayendo todas quatro paredes i techos, i puertas 
sobre Leonardo Xaramillo ordenó que cayesen con tal disposición, que le dejasen el gueco en que 
cupiese incado de rodillas, i en vago lo que le pudo defender la vida en aquel cóncavo milagroso, echo 
sin duda por mano de Angeles, i por mandado de la Reyna dellos, pues con asistencia de oficiales, i 
trabajo de peones no se dispusiera en algunos días el modo de la fábrica, donde los palos quebrados 
del techo, las tapias i puertas eran estrivos unos de otros, deteniendo cada cosa lo que a no estar por 
allí manos celestiales matara la menor que lo defendía, a muchos i se desenquadernara “ (CALANCHA, 
1638:1108-1109). 
 
31 No todos los artistas eran calificados como buenos pintores. Un documento notarial del archivo 
regional de Cajamarca permite apreciar como el pintor Alonso de Molina no es descrito con el mismo 
calificativo: “Decimos los principales de este pueblo de san Pablo y los alcaldes y todos los 
mandones del dicho pueblo que nos obligamos a nos y nuestras aciendas de pagar Alonso de Molina 
pintor del resto del retablo quinientos y setenta y siete patacones de ocho”. Anexo 1. 
 22 
Por otra parte, la crónica del padre Calancha menciona a religiosos y figuras 
importantes en diversas situaciones y casos que sucedieron al fenómeno sísmico en 
la ciudad norteña. Uno de esos eventos es el caso de Leonardo Jaramillo. La inclusión 
en la crónica del evento que involucra al pintor ya es meritoria de ser narrada solo por 
el acontecimiento milagroso, pero también pudo ser motivada en parte por la fama e 
importancia de la que gozaba el artista para ese momento en dicha ciudad.  Si bien 
el evento que involucra al pintor está relacionado a una imagen religiosa, no es menos 
significativa la presencia del maestro pintor en las páginas de la crónica. Esto, sumado 
a que, por un lado, se encomendara a la Virgen de los Ángeles y que, por otro lado, 
el cronista quizás se refiera a la casa del pintor como suya propia (o por lo menos que 
el artista mantenía o arrendaba una residencia en la ciudad al momento del fenómeno 
sísmico), sugieren que Leonardo Jaramillo tenía un vínculo con la ciudad de Trujillo 
previo al fenómeno sísmico. 
 
También, según la información brindada por Calancha, se puede asumir que 
Leonardo Jaramillo no solo conociera el arte de la pintura sino que también del trabajo 
en bulto. Esto se evidencia por el compromiso que adquiere para restaurar las 
esculturas de la iglesia trujillana, en pago a la protección divina ante el accidente que 
sufrió por motivo del terremoto. Este saber lo pudo haber traído consigo de sus 
primeros días de formación en Sevilla. En la capital andaluza se solía fomentar 
círculos de intelectuales y artistas los cuales compartían sus ideas y, probablemente, 
parte de sus respectivos oficios32. Está proceder no era exclusivo de la ciudad 
hispalense sino que viene de tiempo atrás. Ejemplos famosos del Renacimiento 
pueden ser encontrados en Leonardo y el mismo Miguel Ángel. Esta práctica permitía 
acercar a los artistas a diversas artes que pudieran interesarles. Además, a pesar que 
el trabajo en bulto es el único trabajo de restauración que es mencionado en la 
crónica, es probable que Jaramillo no solo hiciera este tipo de restauración sino que 
se ocupase de otras obras dañadas del recinto religioso, como por ejemplo, los 
lienzos. Si Jaramillo “no siendo su oficio de ensamblador, ni su arte el de azer obras 
                                                     
32 La formación recibida en Sevilla pudo comprender más de una práctica. Por ejemplo, Pedro 
Santángel de Florencia (ca. 1540-1590) pintor natural del Cuzo que se formó “en algún obrador de 
Andalucía, desde donde retornaría al Cuzco en 1560, para convertirse en el maestro más reconocido 
de la ciudad. Demostró en poco tiempo ser un artífice versátil, que ejecutaba por igual importantes 
comisiones de pintura, escultura y ensambladura de retablos” (WUFFARDEN, 2016: 19). Estos 
conocimientos los debió adquirir en el obrador donde se formó.  
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de talla, le alumbro el entendimiento, i le dio la Virgen abilidad conveniente” 
(CALANCHA, 1638: 1110), con mayor razón se le permitiría realizar las 
restauraciones de las pinturas del convento que seguramente fueron dañadas durante 
un terremoto tan violento como se describe en la crónica, especialmente si era 
considerado un “buen pintor”33. 
 
Las descripciones del padre Calancha también nos permiten obtener información de 
un posible encargante del pintor en la ciudad del norte del Perú, los religiosos del 
convento de San Agustín de la ciudad de Trujillo (donde se encontraba la escultura 
de Nuestra Señora de Los Ángeles que el pintor se compromete a restaurar). Si bien 
la situación del terremoto es extraordinaria, esta relación entre Jaramillo y los padres 
agustinos debió existir previamente, o cuando menos, iniciarse a raíz de este evento. 
 
Luego de que la crónica del padre Calancha ubicara por primera vez a Jaramillo en 
Trujillo en la segunda década del siglo XVII podemos volver a localizar al pintor en 
dicha ciudad en la cuarta década del siglo, cuando en “(1643) firma un lienzo en 
Trujillo” (STASTNY, 2013: 217) (fig.1)34. No era conocido que este lienzo estuviera 
firmado por Leonardo Jaramillo sino hasta hace algunos años, según Francisco 
Stastny35. El tema del cuadro es un motivo popular para la época: El Cristo de la 
columna o Cristo flagelado (fig.1). El nombre del artista y el año (1643) aparecen 
ubicados en la zona inferior central del cuadro, específicamente en la base de la 
columna y es muy difícil de observar a simple vista debido al reducido tamaño de las 
letras que pueden confundirse con alguna línea de sombreado o de desgaste de la 
obra (fig.2). La existencia de este lienzo indica que Leonardo Jaramillo pudo haber 
regresado a dicha ciudad por motivos de trabajo o que al menos logró mantener 
contacto con encargantes de esas tierras enviando algunas obras. Sea que trasladara 
                                                     
33 En la misma crónica del Padre Calancha se describe la magnitud del terremoto: “i tan general 
terremoto, que corrió en un quarto de ora más de quinientas leguas de norte a sur, i ,más de sesenta 
del este a oeste; demoliendo no sólo edificios desde sus cimientos en los llanos, i en las sierras; pero 
abrió montes, despedacó cerros, ronpió en varias partes profundas cavas, escupiéndolos ríos que 
soterráneos corrían al mar, lagunas de aguas  por las bocas grandes que azían las roturas” 
(CALANCHA, 1638: 1099 – 1100). 
34 Paz Soldán también hace mención a la existencia de este lienzo firmado por Leonardo Jaramillo: 
“Luego viaja nuevamente a Trujillo, donde se ha encontrado otro cuadro suyo firmado en la catedral.” 
(PAZ SOLDÁN, 2003: 236) 
35 “El Cristo de la columna, firmado en 1643 en la catedral de Trujillo y descubierto recientemente…” 
(STASTNY, 2013: 217). 
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su residencia nuevamente a la ciudad de Trujillo o que solamente enviara obras para 
encargantes locales, la existencia de relaciones en esta ciudad no puede negarse; 
relaciones que probablemente ya se habían establecido desde la primera estancia del 
pintor en la ciudad norteña en la segunda década del siglo XVII36. 
 
La última información del pintor en la ciudad de Trujillo es proporcionada por 
Francisco Stastny quien lamentablemente no documenta dicha información. Según 
esta fuente el pintor volvió a radicarse en la ciudad norteña en el año de 1647 para 
continuar con su producción artística, esto debido a que se encontraba comprometido 
con un encargo para la orden dominica: “En todo caso cuatro años más tarde, en 
1647, está radicado en ella nuevamente porque se encarga del dorado del retablo de 
la Virgen del rosario de la Iglesia de Santo Domingo, que difícilmente hubiera asumido 
si no estuviera asentado en la ciudad” (STASTNY, 2013: 215). Luego de esta 
información se pierde el rastro documentado del pintor en esta ciudad. 
 
1.2 Los vínculos con la Villa de Cajamarca37 
 
Durante el tiempo en que el pintor Leonardo Jaramillo residió en las tierras del norte 
del Virreinato del Perú, no solo se puede acreditar su presencia en la ciudad de Trujillo 
sino que también podemos hablar de una estadía, al parecer significativa, en 
Cajamarca. Se puede situar a nuestro pintor por vez primera en dicha ciudad el cuatro 
de diciembre de 1632. De esta fecha consta un contrato de traspaso de obra que se 
encuentra en el Archivo Regional de Cajamarca. Leonardo Jaramillo acepta 
remplazar a Hernando de la Cruz en el encargo de un retablo para la villa de 
Cajamarca. Este documento fue publicado por Ricardo Estabridis38: 
 
                                                     
36 Este lienzo se encuentra actualmente en la Catedral de Trujillo, específicamente en el museo que 
funciona a un costado de la iglesia y que es parte del conjunto arquitectónico de la catedral. Gracias 
al Arzobispado de Trujillo que facilitó el acceso al lienzo pudiendo así examinar y fotografiar el 
mismo. Sin esta facilidad no se hubiese podido encontrar la autógrafa del artista que no había sido 
publicada hasta el presente trabajo. 
37 Los documentos notariales de la tercera década del siglo XVII describen a la ciudad como “villa de 
Caxamarca”. Solicitud de posesión de Capellanía y bienes del difunto Pedro de Chávez por parte del 
Clérigo D. Leonardo Gutiérrez de la Porras. Archivo Regional de Cajamarca, Inventario documental 
de causas civiles. Anexo 2. 
38 Publicado por Ricardo Estabridis en el Inventario del patrimonio artístico mueble de Cajamarca, 
INC. (INC Y OTROS, 1986: 133). Archivo Regional de Cajamarca, Inventario documental de causas 
civiles. Anexo 3. 
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Yo, el Escrivano Público, lei y notifiqué el auto de uso a Leonardo Jaramillo, 
maestro pintor […] Hazer un retablo para la iglesia de esta villa. Y atento a la 
ausencia que a hecho el dicho Hernando de la Cruz. La justicia de esta Villa en 
mandado que Leonardo Jaramillo haga el dicho retablo lo mismo que tuvo 
obligación de hazer el dicho Hernando de la Cruz y el dicho Leonardo Jaramillo lo 
tiene acetado(sic) y atento a que con él está convenido y concertado que haga 
toda la dicha obra, de dorado y pintura, como se contiene en la dicha escritura. 
 
En el documento se le reconoce a Leonardo Jaramillo como “maestro pintor”. 
Nuevamente (al igual que en la crónica del padre Calancha sobre Jaramillo en Trujillo) 
se encuentra un calificativo describiendo a nuestro artista como alguien reconocido 
entre los pintores capaces de ser convocados para asumir obras de buena factura y 
calidad, dignas de ser consideradas como las mejores. Esta será una constante en 
muchos de los documentos que hablan del pintor. Podemos entonces concluir que 
esta categoría era un término normativo, aceptado para describir al pintor Leonardo 
Jaramillo. Esto confirma, de manera categórica, que el artista era reconocido como 
un pintor calificado por lo que gozaba de prestigio a ojos de la sociedad virreinal 
peruana en tanto artista. 
 
Otra información importante que se desprende del documento es la concerniente al 
encargante del dorado y pintura del retablo: el capitán Baltasar Hurtado del Águila39, 
de origen español, concretamente de la ciudad de Toledo. Personaje acaudalado y 
de gran importancia por aquellos días en la Villa de Cajamarca. Así lo demuestran los 
diversos documentos donde aparece su nombre como parte de diferentes tratos y 
convenios así como su testamento40.  
 
Es precisamente el testamento de este encargante fechado en 1645 el que arroja 
nueva información sobre Leonardo Jaramillo. Dentro de una extensa lista de 
                                                     
39 Diferentes documentos del Archivo Regional de Cajamarca muestran la importancia de Baltazar 
Hurtado del Águila en la villa de Cajamarca. Expediente que sigue Baltazar Hurtado del Águila contra 
Domingo Jorge por una deuda de 265 pesos. En él se describe a Hurtado como el “arrendador de 
toda la massa y gruessa de los diezmos de este corregimiento de caxamarca”. Archivo Regional de 
Cajamarca, Inventario documental de causas civiles. Documento Inédito. Anexo 4. 
40 El testamento del capitán Baltasar Hurtado es bastante voluminoso. Consta de 443 folios. Este 
elevado número de páginas contiene una gran cantidad de bienes, obligaciones y acreencias del 
capitán Baltazar Hurtado. Todas ellas vuelven a mostrar la importancia de este personaje en la villa 
de Cajamarca.  
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diferentes y variados bienes que este poseía se mencionan algunas pinturas hechas 
por el pintor41. Este documento es mencionado por Evelio Gaitán:  
 
Un cuadro grande del apostolado pintura de Jaramillo con marco y molduras 
dorado el qual entregaron y lo recibió el propio don Baltazar […] Un cuadro de san 
Isidro y del mismo pintor con marco y moldura dorado el qual entregaron y lo 
recibió el propio don Baltazar […] Un eceomo de mano del mismo pintor con 
marco dorado el qual entregaron y recibió el dicho don Baltazar. […] recibieron un 
cuadro pequeño con la cabeza de san Juan degollado pintura de Jaramillo con su 
marco y moldura. 
 
El listado de obras revela más sobre nuestro pintor. En primer lugar, demuestra la 
importancia que tenía Leonardo Jaramillo como artista. Junto a las obras hechas por 
la mano de Jaramillo citadas en el testamento también se incluyen otras obras y 
esculturas. Sin embargo, al enumerar estas otras obras en el testamento no se 
menciona de forma explícita quien es el artista o los artistas responsables de dichas 
creaciones. Todo lo contrario sucede con las obras de nuestro artista. Como ya vimos, 
en el listado de las obras citadas del testamento se menciona de manera explícita que 
estas fueron hechas por Jaramillo. La inclusión en el testamento del nombre del 
creador de algunas de las obras que este enumera revela la importancia de dicho 
artista, sobre todo si se toma en cuenta el tipo de documento al que nos referimos. 
Los testamentos no solo consignaban los objetos de valor del propietario en cuestión 
sino que además eran documentos que tenían valor legal. El incluir las obras de un 
artista y asegurar que eran de su mano les estaba dando un valor agregado por ser 
tales.  
 
Las obras en el testamento también ofrecen información sobre los temas solicitados 
o requeridos por los encargantes laicos. Temas como los del apostolado, ecce-homo, 
incluso el san Juan degollado son recurrentes y pueden ser encontrados en diferentes 
regiones del virreinato. En conventos e Iglesias de ciudades como Trujillo y 
Cajamarca pueden encontrarse muchas muestras de estos temas. Sin embargo, el 
tema de san Isidro es un tema más frecuente en el ámbito rural que en el urbano42. 
                                                     
41Testamento de Baltazar Hurtado del Águila. Este documento es mencionado por Evelio Gaitán, 
(GAITAN, 2010: 75), pero no publicado hasta la presente investigación. Archivo Regional de 
Cajamarca, Inventario documental de causas civiles. Anexo 5. 
42 El tema de san Isidro podría entenderse en tanto se asocia al santo español a la vida campesina y 
vinculado a la naturaleza en tanto que el poseedor del cuadro se desenvolvía dentro de la vida rural. 
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Pero un elemento en común de todas estas obras es que son de tipo devocional lo 
que puede mostrar la acogida de estos tipos de temas en el Perú virreinal. 
 
Las obras del artista que son mencionadas en este testamento nos muestran que 
como pintor Leonardo Jaramillo se relacionó, como la mayoría de pintores que eran 
tenidos en alta estima en su época, no solo con la Iglesia y con las órdenes religiosas 
sino también con encargantes particulares. La lista de obras que aparecen en el 
testamento del capitán Baltazar Hurtado del Águila habla, potencialmente, de lo 
solicitado que pudo ser Leonardo Jaramillo por sus capacidades como artista entre 
las altas esferas de la aristocracia y por las personas acomodadas de la época. Si 
bien Evelio Gaitán habla de un mayor número de obras en su publicación, en el 
presente trabajo solo podemos acreditar las que se mencionan en los documentos 
presentados43. Pero lo que sí atestiguan los dos documentos que se presentan en 
este apartado, tanto el traspaso de obra como el testamento del capitán Baltazar 
Hurtado, es la existencia de una relación con encargantes particulares en Cajamarca. 
Esto torna necesario la búsqueda de obras en colecciones privadas de la zona como 
también la búsqueda en los archivos del norte del Perú donde pueden aparecer 
referencias a más obras del pintor Jaramillo, especialmente en testamentos44. 
 
Otras obras de Leonardo Jaramillo son citadas por Evelio Gaitán: “Pintó para la Iglesia 
y para los españoles acaudalados de Cajamarca bajo el sello del estilo manierista. 
Uno de los cuadros más famosos que existen en la actualidad en Cajamarca es la 
Virgen de Nuestra Señora de la Piedad que se exhibe en la Iglesia de Belén (GAITAN, 
2010: 21). La Virgen Nuestra Señora de la Piedad (fig.7) es atribuida popularmente a 
Jaramillo. Gaitán señala que fue el padre Dammert quien realiza la atribución. La 
pintura presenta un estilo manierista aunque no es posible relacionarla al pintor 
español. Pero puede estar relacionada a Jaramillo en tanto que pudo influir en otros 
pintores de la zona. 
 
                                                     
43 “De igual manera, Jaramillo, pintó para el español Baltazar Hurtado del Águila, acaudalado 
mercader, radicado en Cajamarca, natural de Toledo, España, diez lienzos de los apóstoles y de la 
Virgen María (GAITAN, 2010: 21). 
44 Debido al tiempo y circunstancias actuales de la presente investigación, dicha búsqueda se vio 
restringida a viajes puntuales. En un posterior estudio de obras en zonas específicas del norte del 
país, podremos ahondar al respecto. 
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Otros hechos de la biografía del pintor en la villa de Cajamarca llegan a nosotros por 
medio de documentos citados por historiadores del arte45. Así es que se da cuenta de 
un contrato donde Leonardo Jaramillo tiene un acuerdo con dos jóvenes quienes se 
convertirían en sus aprendices. Los nombres de estos aprendices eran Tomás Ortiz 
de Olivares y Juan de Sotomayor. Este contrato se realiza, al parecer, como 
preparativo para el viaje del pintor a Lima: “así en esta dicha villa de Cajamarca como 
en la ciudad de los Reyes, para donde estoy de camino” (MESA; GISBERT, 1962b: 
s/p.)46. Una información adicional en cuanto a este evento es sobre los orígenes de 
uno de los aprendices que viajarán con el pintor a Lima para enfrentar sus nuevos 
encargos. Tomas Ortiz de Olivares era natural de Chachapoyas47. Las relaciones 
estrechas que existían entre la ciudad de Chachapoyas y la de Cajamarca, una 
relación en muchos niveles (económico, comercial y quizás artístico), vuelve bastante 
verosímil que uno de los aprendices del artista provenga de esta ciudad ya que la 
migración a los centros más importantes de cada zona era bastante común48, no se 
puede descartar que el propio Leonardo Jaramillo haya tenido algún vínculo laboral 
en esa ciudad.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                     
45 Sin embargo, estos documentos solo son mencionados por los diversos estudiosos. En sus 
trabajos no incluyen los documentos propiamente dichos. 
46 Este testimonio es recogido del archivo Harth-Terré que se encuentra en la Biblioteca 
Latinoamericana de la Universidad de Tulane en Nueva Orleans (USA). Además de Los Mesa-
Gisbert, la misma información es manejada por los historiadores Francisco Stastny y Luis Eduardo 
Wuffarden pero sin hacer referencia a documento alguno. (STASTNY, 2013: 214), (WUFFARDEN, 
2014 b: 283). 
47  WUFFARDEN, 2014 b: 283. 
48 Existieron vínculos entre las ciudades de Trujillo, Jaén, Cajamarca, Chachapoyas y Piura. Este eje 
del norte peruano tenía a Trujillo, Jaén y Cajamarca como centros principales. 
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1. 3 Jaramillo en la Ciudad de los Reyes 
 
Las informaciones reunidas en esta investigación que nos permiten situar a Leonardo 
Jaramillo en la capital del virreinato peruano, surgen de los documentos producidos 
por los escribanos limeños de la época. Específicamente los protocolos notariales del 
siglo XVII que se encuentran resguardados en el Archivo General de la Nación en 
Lima. El primero de estos documentos es un contrato de 1636. En este el pintor 
acuerda tener un ayudante a su servicio, Miguel de Vargas:  
 
En la ciudad de los reyes en veinte y ocho dias del mes de mayo de mil y 
siecientos y treintaiseis años ante mi escribano y testigos parecieron Leonardo 
Xaramillo maestro pintor y de Miguel de Bargas que tiene principios de dicho arte. 
[…] Miguel de Bargas se asienta con Leonardo Jaramillo para acabar de aprender 
el dicho arte y oficio por tiempo de año y medio49. 
 
Si bien el documento especifica que Miguel de Vargas va a completar su aprendizaje 
en el arte de la pintura teniendo como maestro a Leonardo Jaramillo, también 
evidencia que ya tenía “principios de dicho arte”. El contar con un aprendiz ya con 
alguna experiencia en el arte de la pintura pudo haberle permitido a Jaramillo 
enfrentar una creciente demanda de trabajo en la ciudad de Lima, esto podría indicar 
que se encontraba necesitado de manos extras para poder cumplir con sus encargos. 
Esta misma información permite apreciar la consideración y prestigio del que gozaba 
Leonardo Jaramillo como maestro pintor. Ya hemos descrito lo que este calificativo 
significaba para el estatus del artista. En este documento esta consideración se 
refuerza. El hecho de que Miguel de Vargas buscara ser el ayudante del pintor y ser 
con él con quien completara su instrucción habla del prestigio del que gozaba 
Jaramillo como artista ante los propios integrantes de su oficio. 
 
Adicionalmente se manejan dos informaciones documentales presentadas en 
trabajos de investigación previos que encajarían perfectamente con la obtenida de 
este contrato. La primera información es el ya mencionado acuerdo realizado en 
Cajamarca con los aprendices, Tomás Ortiz de Olivares y Juan de Sotomayor, antes 
                                                     
49 Contrato de Leonardo Jaramillo con Miguel de Vargas (aprendiz). Documento mencionado por 
Francisco Stastny pero no publicado (STASTNY, 2013:214). Protocolos notariales del siglo XVII, 
AGN. Anexo 6. 
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de viajar a Lima. La segunda información es un préstamo que recibe Jaramillo por la 
misma época. Este documento da cuenta que el pintor recibe la cantidad de 30 pesos 
en calidad de préstamo. Este préstamo es hecho por Diego de Ferrer Sambrano, 
maestro ensamblador. Francisco Stastny sugiere que este préstamo es parte de una 
serie de hechos que se dan en función a su futuro trabajo en Lima50. Regresando al  
documento en que se concreta la relación entre Leonardo Jaramillo y Miguel de 
Vargas, se especifican las obligaciones de Jaramillo para con Miguel de Vargas en 
términos de manutención51. Se detalla a su vez el periodo de tiempo del acuerdo entre 
el pintor y su ayudante, el cual se mantendría vigente por espacio de un año y medio. 
La duración del acuerdo podría estar en función no solo a los intereses del aprendiz 
sino también a los del pintor en función a las expectativas de trabajo inmediatas que 
él avizoraba tener en la capital del virreinato. 
 
Es en este mismo año que Leonardo Jaramillo firma su obra más conocida: La 
imposición de la casulla a san Ildefonso (fig. 8). Esta obra del pintor se encuentra en 
el Convento de los Descalzos del distrito del Rímac en la ciudad de Lima. Se puede 
observar el detalle de la firma del pintor y el año en que esta se realizó en la propia 
pintura (fig. 9). Si cruzamos las fechas en que se firmó La imposición de la casulla a 
san Ildefonso y la fecha del acuerdo entre Jaramillo y Miguel de Vargas se aprecia 
que el trabajo de aprendiz de Miguel de Vargas se dio durante el tiempo en que el 
artista trabajó en esta obra52. La imposición de la casulla a san Ildefonso (fig.8) es la 
obra más conocida del artista, y por mucho tiempo la única que existía, y de la cual 
se tenía certeza fuera de mano del artista. Es en estos años cuando Leonardo 
Jaramillo asume la realización de algunos de los murales (muro oeste) del convento 
de San Francisco de Lima, de los cuales solo subsiste uno en su posición original: La 
visión de la Porciúncula (fig. 10). Si bien no existe documentación probatoria o firma 
del pintor que pruebe la autoría de Jaramillo, si se puede relacionar el estilo de parte 
                                                     
50 “Con ese dinero cubriría, sin duda, los gastos de instalación de su nuevo taller en la ciudad de Los 
Reyes. Todo hace pensar que fue llamado a Lima para encargarse de trabajos de envergadura al 
servicio de la orden franciscana, porque en mayo de 1636 contrató por año y medio un nuevo ayudante 
que ya tenía “principios del arte” llamado Miguel de Vargas” (STASTNY, 2013: 214). 
51 Jaramillo debía darle de comer, casa, ropa limpia y un par de zapatos. Anexo 6. 
52 Si bien el tamaño del lienzo no justifica la participación de algún ayudante del maestro pintor en la 
realización propiamente dicha de la obra si puede relacionársele en la ayuda o asistencia que 
Jaramillo pudiera necesitar en esta obra. 
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del mural al de La Imposición de la casulla a san Ildefonso el cual se encuentra 
firmada por el artista53.  
 
Para 1637 Leonardo Jaramillo sigue en Lima. El primero de los documentos que 
acreditan está permanencia describe el rompimiento del acuerdo entre el pintor y su 
aprendiz Miguel de Vargas54: 
 
En la ciudad de los reyes en nueue dias del mes de mayo de myll y seiscientos y 
treinta y siete años ante mi el escribano publico parecieron leonardo jaramillo 
maestro pintor y miguel de bargas su aprendiz a los quales doy fe conozco y 
digeron a … entre los dos otorgaron  … en el dicho miguel  de bargas asento con 
el susodicho por aprendiz del dicho oficio por año y medio en el cual le auia de 
dar de comer casa y cama y un uestido y lo demas  …  a la dicha  … por el año 
pasado  de mill y seis cientos y treinta y seis no se acuerda ante que escribano  
… agora de un acuerdo y con  formidad la chancelan y dan por ninguna. 
 
Las razones por las que se rompe el acuerdo no se mencionan. Estas pudieron haber 
sido varias pero el documento sugiere que la disolución se llevó a cabo en buenos 
términos, ya que el aprendiz acepta haber recibido por parte del pintor muchos de los 
enseres que se acordaron en el acuerdo del año anterior. Es muy probable que la 
disolución del acuerdo se debiera al desplazamiento del pintor fuera de la capital. 
Recordemos que Miguel de Vargas ya tenía “principios de arte” por lo que se puede 
asumir que estaba menos propenso a seguir al artista en periplos que lo alejaran de 
la capital del virreinato. 
 
Dos nuevos documentos certifican la presencia de Leonardo Jaramillo en la ciudad 
de Lima para ese mismo año. Del 3 de julio consta una carta de pago de Esteban 
Abadía, por un retrato que el artista realizó:  
 
                                                     
53 La dimensión del encargo de los murales en el convento de San Francisco necesariamente 
hubiera requerido la asistencia y ayuda de aprendices para la conclusión de estos. Si la fecha de la 
atribución de Stastny (quien realizó la atribución) es la correcta el aprendiz Miguel de Vargas 
seguramente participó en este proyecto. Si bien el mural que se encuentra visible es solamente el de 
La visión de la Porciúncula, los restos de los otros murales se retiraron debido al mal estado en que 
se encontraban (solo quedaban algunas partes) y los almacenaron en los depósitos del convento. 
54 Cancelación: Disolución del contrato con el aprendiz Miguel de Vargas. Documento Inédito. 
Protocolos notariales del siglo XVII, AGN. Anexo 7. 
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Los cinquenta de un retrato que hico de Francisco de las Quentas que entrego a 
doña Angela de Arbiedo su mujer de que le dio carta de pago firmada de su 
nombre que mostro55.  
 
Este retrato de Francisco de la Cuentas nos muestra a un pintor relacionado con 
encargantes particulares56. Como en Cajamarca Jaramillo realizó obras no solo para 
la iglesia o para las órdenes religiosas sino también para encargantes laicos57. La 
relación con diferentes encargantes no es un hecho menor ya que esta marcará 
diferencias en las mismas obras para cada uno de estos. Sobre esto regresaremos 
en los siguientes capítulos cuando veamos las características de las obras en 
comitentes laicos. 
 
Un segundo documento de 1637 permite conocer información sobre el domicilio del 
pintor, quien estaba residiendo en las casas de Francisco de las Cuentas. Este 
documento es una fianza en la que participa Leonardo Jaramillo: 
 
 “ante mi el escribano y testigos parecieron Leonardo Xaramillo que vive en las 
casas de Francisco de las Quentas enfrente del seminario58.  
 
La referencia “enfrente del seminario” debe aludir al seminario de Santo Toribio, 
primer seminario en el virreinato peruano59. Además, el documento muestra al pintor 
en la condición de fiador, lo cual revela que disfrutaba de una posición respetable 
dentro de la sociedad virreinal ya que podía ofrecer su nombre como garante, en este 
                                                     
55 Carta de pago de Esteban Abadía a Leonardo Jaramillo. Documento Inédito. Se encuentra en los 
protocolos notariales del siglo XVII, AGN. Anexo 8 
56 Francisco de las Cuentas vecino y morador de la ciudad de Lima. Documentos notariales muestran 
que era un comerciante (Anexo 22) de solvencia y prestigio socio-económico. Otra muestra de ello es 
el protocolo notarial por el cual realiza el depósito de 559 pesos de a ocho reales por una presa en la 
ciudad de Lima. Anexo 21.  
57 “Laico: Del Griego Laos = pueblo. En la iglesia designa a los cristianos que realizan su misión en 
las tareas ordinarias del mundo […] De ahí que a veces se define al laico como «el que no es 
clérigo»” (PEDRO, 1990:133). 
58 Fianza: de Leonardo Jaramillo y Agustín de Cáceres Garrido a Doña Leonor de Vargas ante el 
Santo Oficio. Documento Inédito. Protocolos notariales del siglo XVII, AGN. Anexo 9. 
59 “Solo en 1591 el arzobispo Mogrovejo adquirió en la calle que hasta hoy lleva el nombre de Santo 
Toribio (segunda del Jirón Lampa) y admitió en ese precario local a dos docenas de jóvenes, que 
puso bajo la dirección del Bachiller Hernando de Guzmán. El plantel estaría bajo la advocación de 
Santo Toribio de Astorga” (LOHMANN, 1989: 16).  
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caso de una deuda, para que esta fuera cumplida60. El garantizar el pago de una 
deuda supone que se está en capacidad de cumplir con la obligación, por lo que se 
debe contar con algún tipo de recurso o respaldo para ello. Además, el documento 
incluye la información de que el pago de los garantes debería realizarse en el Santo 
Oficio. El estar involucrada la institución religiosa acentúa el prestigio y confianza de 
los garantes. Lo mencionado revela que el maestro pintor Leonardo Jaramillo se 
encontraba por lo tanto en una posición socio-económica respetable a ojos de la 
sociedad virreinal.  
 
Francisco Stastny hace mención de dos documentos notariales que continúan 
ubicando al pintor en Lima para el año de 1637. En uno se resuelve el contrato que 
se había establecido entre los aprendices tomados en Cajamarca y el artista un año 
antes que se cumpla el tiempo pactado61, y el otro refiere al encargo que se le hace 
para la capilla de San Pedro Mártir de la Inquisición62.  
 
Al año siguiente, en 1638, Jaramillo se mantiene en Lima. Esto consta por dos 
documentos notariales. El primero es una declaración y concierto del 23 de abril con 
los mayordomos de Nuestra Señora del Rosario63: 
 
Leonardo Xaramillo maestro pintor, y dixo que por quanto oy dicho dia se concertó 
con los mayordomos de Nuestra Señora del Rosario, cuya cofradía está fundada 
en el conbento de Santo Domingo desta ciudad, y se obligó en su fauor de dorar 
un retablo para su capilla. 
 
                                                     
60 En el diccionario de la Real Academia Española un fiador aparece como una “persona que 
responde por otra de una obligación de pago, comprometiéndose a cumplirla si no lo hace quien la 
contrajo”. 
61 “Al cumplir dos años de los tres convenidos en el contrato, Olivares y Sotomayor rompieron su 
compromiso con Jaramillo (5-3-1637)” (STASTNY, 2013: 214-215). 
62 “En 1637(ó 1647, según otros) se le encomendó dos obras para la Capilla de San Pedro Mártir de 
la Inquisición” (STASTNY, 1984: 28). Esta misma información es presentada por los Mesa-Gisbert 
pero la ubican 10 años más tarde que Stastny: “En 1647 era grande su fama, pues fuera de titularse 
“maestro del arte de la pintura” es contratado nada menos que por el Santo Oficio, para decorar la 
Capilla de San Pedro Mártir de dicha institución. Las obras que se le encargan son dos cuadros, uno 
de San Bernardo y otro de la Magdalena” (MESA; GISBERT, 1962: s/p.). 
63 Declaración y Concierto. Leonardo Jaramillo y Feliciano Donbela. Documento Inédito facilitado por 
el Dr. Rafael Ramos Sosa, Profesor Titular de Historia del Arte Hispanoamericano 
Universidad de Sevilla. Protocolos notariales del siglo XVII, AGN. Anexo 10. 
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Al parecer, el documento especifica que el encargo implicaba que Jaramillo tendría 
que compartir el trabajo 64: “Feliciano Donbela, el qual a de ad…tar y trauaxar en la 
dicha obra con el dicho Leonardo Xaramillo “. El maestro dorador, Feliciano Donbela, 
es descrito entre 18 y 25 años lo que sugiere que los artistas de la época podían ser 
bastante jóvenes para los parámetros actuales. Este encargo, a pesar de ser 
solicitado por los mayordomos de una cofradía, que lo relacionaría a encargantes 
laicos, acerca también al pintor a los padres dominicos como posibles comitentes. 
Este documento es interesante en la medida que se relaciona directamente con el 
segundo documento65 de este año. Este segundo documento es un concierto pero 
refiriéndose al encargo anterior, ya que sigue siendo para la misma capilla, el mismo 
monto de dinero e incluso la misma fecha de entrega. En este concierto, que 
funcionaría como una especificación del concierto anterior, ya no se habla del maestro 
dorador Donbela, sino solo de Jaramillo. La diferencia entre ambos documentos es 
solo de 20 días, lo que puede sugerir algún percance con el maestro dorador. Es más, 
el documento habla del derecho de los encargantes de remplazar al artista en caso 
de incumplimiento en la fecha indicada, con otros oficiales bajo costo del propio 
artista. Este cambio en cuanto a los responsables de las obras puede sugerir el 
abandono de los compromisos pactados por otros muchos más atractivos, lo que 
hablaría de un mercado artístico con gran actividad. Detalle interesante es que en 
este documento se refiere que la obra debía cumplir ciertas exigencias:  
 
“Y que dorará el dicho retablo, urnia y masetas de oro linpio y ensendido, según 
y como está el retablo del Santo Cristo de la capilla de los viscaynos .Y declaró 
aber visto el dicho retablo y sus piezas y todo ello”.  
 
El deseo de los encargantes de emular otra capilla nos refiere a la competencia que 
existía, no solo entre las órdenes conventuales sino incluso entre las diferentes 
cofradías limeñas66. 
 
                                                     
64 El documento tiene orificios lo que dificulta su transcripción. 
65 Concierto: Los mayordomos de Nuestra Señora del Rosario de Santo Domingo con Leonardo 
Jaramillo. Documento Inédito. Protocolos notariales del siglo XVII, AGN. Anexo 11. 
66 Las capillas de Nuestra Señora del Rosario en la iglesia de Santo Domingo y la de los vizcaínos en 
el convento de San Francisco eran de las más suntuosas para la época. 
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Las siguientes informaciones que permiten ubicar a Jaramillo en la ciudad de Lima 
conducen a 1642. Se trata de documentación sobre su vida profesional y artística, 
como también sobre su vida cotidiana. El primer documento es el Asiento de Aprendiz 
de Cristóbal Pérez con Leonardo Jaramillo. Este documento es del 27 de marzo67:  
 
“Ante mi escribano y testigos parecieron de una y otra parte Cristóbal Pérez mayor 
que declaro ser de veinte y cuatro años y menor de veinte y cinco y no estar 
debajo de poderío paternal ni de tutela. Y de la otra Leonardo Jaramillo maestro 
pintor rresidente en esta dicha ciudad a los cuales doy fe conozco. Y el dicho 
Cristóbal Pérez que se asentaba y acento con el dicho Leonardo Jaramillo por 
aprendiz del dicho oficio de pintor por tiempo de cuatro años que an de correr y 
contarsse desde oy dicho día en adelante. Para que en ello le enseñe el dicho 
oficio bien y cumplidamente”.  
 
El documento permite apreciar que para el año de 1642 Leonardo Jaramillo seguía 
aceptando y buscando aprendices. La demanda de trabajo que tenía por este tiempo 
justificaba ante toda evidencia esta necesidad68. La edad de este aprendiz en 
particular, 24 años, permite suponer que significaría alguna ayuda al pintor en su 
trabajo, aunque quizás no fuera al nivel del aprendiz Miguel de Vargas, que tomó 
como ayudante en 163669. El año de este acuerdo coincide con una de las obras 
firmadas del artista. El Cristo de la columna o Cristo flagelado (fig.1) firmado en 1643. 
El acuerdo con Pérez es del año anterior y por un espacio de 4 años de duración. Es 
probable que el aprendiz asistiera al artista en su trabajo en dicho lienzo70. Si bien 
Leonardo Jaramillo pareciera buscar constantemente la asistencia de aprendices 
para afrontar sus encargos no podemos dejar de notar que desde el lado de los 
aprendices, el documento notarial vuelve a confirmar el aprecio y estima del que 
gozaba el artista dentro de su propio campo.  
 
                                                     
67 Asiento de aprendiz de Leonardo Jaramillo con Cristóbal Pérez. Documento Inédito. Protocolos 
notariales del siglo XVII, AGN. Anexo 12. 
68 Si bien es cierto que para este año los anteriores aprendices ya no permanecían al lado del 
maestro pintor este acuerdo por un asiento de aprendiz muestra una constante en la búsqueda de 
esta relación contractual, tanto por parte del pintor como por parte de los ayudantes. 
69 Si bien la edad de 24 años no es un indicativo concluyente de que el aprendiz careciera los 
conocimientos suficientes del arte, el hecho que en su caso no se mencione tales conocimientos y si 
se los mencione en el caso del aprendiz Migue de Vargas ya marca una clara diferencia importante 
entre ellos. 
70 Aunque por las dimensiones del lienzo en cuestión la asistencia del aprendiz debió reducirse a 
tareas menores. 
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El segundo documento de 1642 es del 2 de mayo y es el primero relacionado a la vida 
cotidiana del pintor. Es una obligación de Leonardo Jaramillo con Francisco de 
Salinas71. Se menciona el préstamo de cien pesos de ocho para los alimentos del 
pintor. Pero además de corroborar la estancia de Jaramillo en la ciudad de Lima en 
esta fecha, el protocolo notarial alude a un familiar del artista:  
 
“En la ciudad de los reyes en dos de mayo de mil seicinetos y cuareinta y dos 
años ante escribano y testigos parecio Leonardo Xaramillo maestro pintor y 
Manuel Xaramillo su hijo”.  
 
Este hijo aparece descrito como mayor de 18 y menor de 25 años. Por el rango de 
edad en que aparece descrito en el documento es muy probable que naciera en tierras 
peruanas. Si Manuel Jaramillo tuviera el máximo de la edad que estipula el documento 
para 1642, es decir 25 años, para el año de 1619, que es la primera aparición 
documentada de Leonardo Jaramillo en el Perú, Manuel tendría 2 años. Es realmente 
difícil pensar que el pintor hubiera hecho el viaje desde España al virreinato del Perú 
con un niño de dos años (el viaje debió ser antes ya que de los documentos de 
Calancha se infiere que Jaramillo tenía algún tiempo radicado en la ciudad norteña, 
lo que haría casi imposible que su hijo naciera en España). En cuanto a la madre, el 
documento no menciona nada al respecto. 
 
Del 6 mayo de 1642  consta un traspaso entre el bachiller Agustín de Vargas y el 
pintor Leonardo Jaramillo72.  El pintor se hace cargo del alquiler de un predio que en 
principio lo tenía arrendado Agustín de Vargas, por la que pagaría 11 pesos 
mensuales:  
 
“En los reyes del Peru digo conozco para la presente carta que doy en 
arrendamiento transpasso a Leonardo Xaramillo una casa de altos que tengo 
arrendada de catalina montero por el tiempo que me falta”. 
 
                                                     
71 Obligación: de Leonardo Jaramillo a Francisco de Salinas (préstamo de 100 pesos de 8 reales 
para alimentos). Documento Inédito. Protocolos notariales del siglo XVII, AGN. Anexo 13. 
72 Traspaso: El bachiller Agustín de Vargas a Leonardo Jaramillo (de una casa). Documento Inédito. 
Protocolos notariales del siglo XVII, AGN. Anexo 14. 
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Seis días después, Leonardo Jaramillo y su hijo Manuel venden una esclava de 35 
años a Nicolás Rodríguez por 450 pesos73. El que el pintor Leonardo Jaramillo tuviera 
por lo menos una esclava sugiere que el artista alcanzó un alto estatus económico y 
social. El valor de 450 pesos establecido en la venta nos muestra lo suntuoso que era 
tener un esclavo y que, a su vez, el pintor podía permitírselo74. Sin embargo, la venta 
de dicha esclava puede significar que su situación económica no era de las mejores 
en aquel momento, y que debió deshacerse de ella, pero la transacción pudo 
obedecer también a otros criterios, como la necesaria movilidad del pintor para 
cumplir con encargos, como por ejemplo El Cristo de la columna o Cristo flagelado75. 
 
El 7 de agosto Jaramillo firma un concierto con el Licenciado Juan de Salazar en el 
cual se compromete a:  
 
Haser y pintar un retablo a toda costa de tres baras de largo y dos baras y media 
de ancho de la historia en él del martirio de Santa Catalina de Alejandría76.  
 
El encargo era para Catalina Rapaya, india difunta, quien dejo el dinero a cargo de 
Salazar y Salcedo, cura de San Lorenzo de Quinte para que este se encargara de los 
pormenores a efectos de cumplir su voluntad. La obra estaba destinada para la Iglesia 
y capilla mayor de dicha ciudad. En el documento se vuelve a repetir las clausulas en 
cuanto al potencial incumplimiento del pintor y las responsabilidades que tendría que 
asumir de no cumplir con los plazos. Es interesante la preocupación por parte de los 
fieles de mantener la relación con sus Iglesias aún después de muertos. En todo caso, 
vemos como mucho del arte de las propias iglesias son producto de empeños laicos. 
                                                     
73 Venta: Leonardo Jaramillo y su hijo a Nicolás Rodríguez (venden una esclava). Documento Inédito. 
Protocolos notariales del siglo XVII, AGN. Anexo 15. 
74 Si bien el documento habla de pesos también menciona que la cantidad se refiere a pesos de a 
ocho. Se debe referir al real de a ocho que fue la moneda de la corona española para la época. Una 
comparación para poder ilustrar el valor de esta venta es el estudio de los precios en el Perú entre 
los siglos XVI y XIX hecho por Pablo Macera: “Las grandes distancias salariales se daban entre los 
grupos extremos: de un lado capellán, boticario y barbero de Santa Ana (con reales 4,500, 4,800, 
1,600) y del otro el indio mitayo que recibía dos reales por día y no durante todo el año.” (MACERA, 
1992: XXV). Esta comparación con los salarios nos da una idea del valor de un esclavo y lo que 
implicaba tener uno a su servicio. 
75 La datación de El Cristo de la columna o Cristo flagelado es de 1643. 
76 Concierto: El Ldo. Juan de Salazar con Leonardo Jaramillo.  Documento Inédito facilitado por el Dr. 
Rafael Ramos Sosa, Profesor Titular de Historia del Arte Hispanoamericano, Universidad de Sevilla. 
Protocolos notariales del siglo XVII, AGN. Anexo 16. El documento es mencionado por Francisco 
Stastny (STASTNY, 2013: 215). 
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Este documento es también relevante por indicar, además, que el artista formaba 
parte del clero secular:  
 
Y de la otra Leonardo Xaramillo, clérigo de menores hórdenes, maestro pintor.  
 
Se confirma la descripción de Leonardo Jaramillo como clérigo de órdenes menores, 
información siempre repetida sobre el artista77 pero nunca respaldada por prueba 
alguna hasta la presentación de este  documento notarial  y otros que se anexan en 
esta investigación que refieren a esta condición del artista. Un clérigo de órdenes 
menores es aquel que tenía solo la primera tonsura. Dentro de las diferentes 
divisiones del clero secular, la categoría de órdenes menores está determinada por 
su escala dentro de la jerarquía secular78. Este grado le otorgaba a quien lo ostentara 
una mejor posición dentro de la pirámide social del virreinato. Era una forma de 
“movilización social” de tipo ascendente. Vale tener en cuenta que si bien es cierto 
Leonardo Jaramillo estaba considerado como maestro pintor, su trabajo seguía 
siendo un oficio de tipo manual por lo que no es extraño que al tener este grado al 
pintor se le abriesen mayores oportunidades. 
 
El 9 de octubre sigue aún Jaramillo en Lima, pues reconoce notarialmente una deuda 
de 50 pesos con el  escribano Bernardo Taboada79. Esta obligación tiene una historia 
que merece ser detallada: Jaramillo recibió de Manuel de Figueroa, escribano de 
Lima, la cantidad de 50 pesos a cuenta de la hechura de un lienzo. Al fallecer 
Figueroa, su esposa doña Juana de Obando, albacea y tenedora de sus bienes, se 
volvió a casar con Bernardo Taboada, a quien Jaramillo se compromete devolver los 
                                                     
77 LAVARELLO, 2009: 195, STASTNY, 1884: 28, WUFFARDEN, 2004: 82, WUFFARDEN 2008-
2009: 650, WUFFARDEN 2014b: 283 
78 “Frente al clero regular, el clero secular, objeto de nuestro estudio, presenta una primera gran 
división entre alto -obispos y miembros de cabildos catedralicios- y bajo, formado por el resto de 
clérigos; se trata de una distinción más bien honorífica. Una segunda división nace de la jerarquía que 
confieren los grados de ordenación: clérigos de órdenes menores y mayores. En el escalón más bajo, 
los clérigos de corona –los tonsurados-: a continuación, los de menores órdenes, donde existen cuatro 
grados: ostiariado, lectorado, exorcitado, y acolitado. Por último, los ordenados en sacris: subdiáconos, 
diáconos y presbíteros” (IRIGOYEN, 2001: 136).  
79 Obligación: Leonardo Jaramillo a Bernardo Taboada (debe un dinero por una pintura que no se 
realizó por muerte del encargante). Documento Inédito. Protocolos notariales del siglo XVII, AGN. 
Anexo 17. 
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50 pesos.80 El documento permite volver a comprobar la relación entre el pintor y los 
encargantes particulares, ya que inicialmente lo que motiva la deuda es la realización 
de un lienzo para Manuel de Figueroa, un comitente privado.  
A pesar de que nos estamos basando en pocos documentos, su existencia es un 
punto de partida real que por lo menos debería llevar a repensar la importancia de 
este tipo de encargantes. El documento, en el caso concreto de Jaramillo, vuelve a 
mostrar la relación del pintor con este tipo de clientela81.  
 
El último documento notarial de 1642 que permite ubicar a Jaramillo en la ciudad de 
Lima es otro asiento de aprendiz del 11 de agosto82:  
 
Sepan cuantos esta carta vieren como yo El Capitan Juan de Ororteguí 
rressidente en esta ciudad de los reyes del peru como padre natural que soy de 
Pedro de Ororteguí otorgo que de asiento por aprendis con Francisco Leonardo 
Xaramillo maestro del arte de pintura por tiempo de quatro años que an de 
empessar a correr y contarse desde oy día de la fecha de esta escritura para que 
en el dicho tiempo le enseñe el dicho su arte y a leer y escribir. 
 
Al igual que en el caso de los documentos notariales e informaciones referidas a los 
aprendices de Leonardo Jaramillo revisados anteriormente, se vuelve a encontrar el 
deseo e interés de poder estar bajo la guía y tutela del maestro pintor para el 
aprendizaje de su oficio. Sin embargo, en el caso de los diferentes aprendices, a pesar 
del deseo común de estar bajo la tutela del maestro pintor, no todos tenían las mismas 
motivaciones para ello. En el caso de los mayores de edad, el interés por lograr el 
asiento de aprendiz con el maestro pintor era por las dotes reconocidas de este para 
ejercer su oficio, dotes que esperaban emular. Los intereses de estos aprendices 
estriban no solo en lo artístico sino que incluyen lo laboral e incluso, como ya se 
mencionó, el ascenso social. Pero en el caso de este documento en particular el 
asiento de aprendiz está referido a un menor83: 
                                                     
80 “Clero: Cuerpo eclesial constituido por los que han recibido el sacramento del orden. Se divide en 
clero secular, constituido por los pertenecientes al clero diocesano, y clero regular, formado por los 
clérigos de congregaciones religiosas.” (PEDRO, 1990:44). 
81 El documento repite la descripción del pintor como clérigo de órdenes menores.  
82 Asiento de aprendiz: Juan de Orórtegui por su hijo Pedro, con Francisco Leonardo Jaramillo. 
Documento mencionado por Francisco Stastny. Sin embargo, menciona el nombre del padre cuando 
el aprendiz es el hijo de este: “En 1642 recibe a un nuevo aprendiz llamado Pedro Orórtegui” 
(STASTNY, 2013: 215). Protocolos notariales del siglo XVII, AGN. Anexo 18. 
83 La mayoría de edad se alcanzaba a los 25 años. 
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 Con lo qual obligo al dicho menor a que no se ausente de su cassa y si lo hiciere 
le doy poder y facultad para que pueda traerle a mi.  
 
Que el aprendiz referido sea un menor no descarta las motivaciones anteriores pero 
sí implica que la fama de Leonardo Jaramillo se había extendido más allá de su ámbito 
profesional y alcanzaba a otras capas de la sociedad virreinal. La opción de ser 
aprendiz del artista a una edad temprana podría asegurar un mejor futuro social en la 
sociedad del Perú del siglo XVII. Especialmente si notamos que el padre del menor 
se describe como “padre natural”84. Los hijos naturales no tendrían los mismos 
derechos por lo que en muchos casos el buscar un oficio por parte de sus progenitores 
era una forma de asegurarles un futuro mejor85. Si bien en el caso de los aprendices 
mayores de edad eran estos quienes decidían vincularse con el pintor por decisión 
propia, en este caso es el padre del aprendiz quien lo hace. Si el padre, como es de 
suponerse, no era conocedor del mundo de la pintura en la sociedad virreinal limeña 
tuvo necesariamente que indagar sobre las mejores opciones de maestros con 
quienes si conocían de este oficio o que al menos pudieran obtener alguna 
información sobre el. Esto muestra que la fama del maestro pintor llegaba a variados 
estratos de la sociedad virreinal, confirmando así su fama artística y prestigio social. 
 
Otra información importante que se desprende de este documento notarial es la 
referida a que el artista era letrado, es decir, sabía leer y escribir. Este conocimiento 
le permitía formar parte de una élite letrada en el virreinato. Es probable que estos 
estudios los haya realizado de muy joven, seguramente en su formación como clérigo 
de órdenes menores. Una última información adicional del documento es el primer 
nombre del artista: Francisco Leonardo Jaramillo.  
 
                                                     
84 “La ley española solo reconocía como legítimos a los hijos nacidos dentro del matrimonio. Los 
nacidos antes, de padres solteros, eran «naturales»; y los nacidos fuera del matrimonio, estando 
casado(a) el padre o la madre, «bastardos».” (ALAPERRINE-BOUYER, 2013: 21). 
85 Ejemplo de esta preocupación paternal por hijos naturales es el caso del Español Francisco Díaz 
de Almaraz y su hijo Alonso, a quien tuvo con una joven palla bautizada como Catalina. El padre 
regresa a la metrópoli dejando al hijo muy pequeño, por lo que pide velen y cuiden a unos amigos por 
él. Luego es su hermano, asentado en Lima, quien se encarga del hijo para velar por su educación a 
pedido expreso del padre. Incluso, a la muerte del padre, este le deja herencia. (ALAPERRINE-
BOUYER, 2013: 31-34). 
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En 1643 Jaramillo sigue en Lima pues firma un concierto con Diego de Torres86. En 
este documento el maestro pintor acuerda con el Licenciado Alonso Ortiz encargarse 
de dorar y pintar un retablo en la iglesia de Santa Catalina:  
 
Yo Leonardo Xaramillo pintor vecino morador en la ciudad de los reyes del peru 
digo que por cuanto me concerne con el licenciado Alonso Ortiz de [ ilegible ] dorar 
y pintar un retablo que esta haciendo Juan de Aguilar ensamblador que le ha sido 
[ ilegible ] la iglesia de santa catalina. 
 
 El documento muestra en su título que el concierto es entre el dorador, en este caso 
Diego de Torres, y el pintor Leonardo Jaramillo. La práctica de traspasar la 
responsabilidad de una obra o parte de ella de las manos de un artista con el que se 
había acordado previamente su ejecución, para terminar dividiendo las 
responsabilidades del encargo no era una práctica inusual. Ya se ha podido ver este 
proceder en otros documentos notariales previos. La razón para esta práctica, por lo 
general, era el incumplimiento por parte del primer artista, lo cual puede deberse a 
múltiples causas, también puede argüirse que ante una nueva y más atractiva oferta 
de trabajo los artistas pospusiesen trabajos pactados anteriormente incumpliendo con 
dichos acuerdos. Sin embargo, como vemos en este caso, que un artista se 
comprometiera a realizar una obra completa y luego este buscara a los especialistas 
para realizarla, en este caso en pintura, también sucedía. Es entendible en tanto el 
encargante descarga la responsabilidad en un artífice para que este se ocupe de la 
totalidad de la obra y así evitarse las complicaciones de tener que buscar a cada 
especialista. Esta práctica habla de relaciones y alianzas entre artistas de diferentes 
especialidades en la ejecución de los encargos. Esto describe un sistema artístico en 
la Lima virreinal bastante desarrollado y complejo. 
 
El rastro de Leonardo Jaramillo en la ciudad de Lima se pierde hasta 1646, fecha en 
la que podemos dar cuenta de un arrendamiento que se produce en el mes de 
diciembre de dicho año87. El pintor acuerda arrendar por un año una casa 
perteneciente al Monasterio de la Encarnación:  
                                                     
86 Concierto: Leonardo Jaramillo con Diego de Torres (pintar y dorar retablo iglesia santa Catalina). 
Documento Inédito. Protocolos notariales del siglo XVII, AGN. Anexo 19. 
87 Arrendamiento: del Monasterio de la Encarnación a Leonardo Jaramillo. Documento Inédito. 
Protocolos notariales del siglo XVII, AGN. Anexo 20. 
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Yo doña Ines de Cabrera Villalobos abadesa del monasterio de nuestra señora de 
la encarnacion de esta ciudad de los reyes de el peru otorgo  que doy en 
arrendamiento del bachiller Leonardo Xaramillo una casa que este monasterio 
tiene en esta ciudad en la calle del arco88.  
 
Este protocolo notarial nos ofrece, en primer término, la descripción de Leonardo 
Jaramillo como “bachiller”. Sin duda, esto estaba relacionado al grado o categoría de 
clérigo de órdenes menores que pudimos referir por medio de la obligación de 
Leonardo Jaramillo a Bernardo Taboada89. Los estudios para poder acceder a clérigo 
secular debieron realizarse en un seminario religioso o sino en un colegio mayor. 
Como ya mencionamos, esto convierte a Leonardo Jaramillo no solo en miembro de 
un grupo eclesiástico secular sino lo que lo acerca más a uno de los estamentos 
predominantes en la sociedad virreinal: el aparato eclesiástico. 
 
Por otro lado, si bien es cierto el arrendamiento de una casa u otro predio por parte 
del Monasterio de la Encarnación u otra cofradía o institución religiosa era una 
práctica común en esos días, esto vincula de facto al maestro pintor con dicha 
institución religiosa. Este tipo de colectividad figura, como es bastante conocido, entre 
los principales encargantes de obras de arte en la época del virreinato. Si bien la 
vinculación del Monasterio de la Encarnación como posible encargante de Leonardo 
Jaramillo no está comprobada, tampoco resulta descabellado pensar que esta existió.  
 
La presencia documentada en Lima de Leonardo Jaramillo en 1646 ubica al pintor 
cerca al tiempo en que José Chichizola sugiere que Jaramillo regresa a Lima desde 
el Norte del Perú90. Esto no es argumento suficiente para validar la atribución por si 
                                                     
88 La calle del Arco que es donde se ubica la casa que arrienda Leonardo Jaramillo (como quien va 
del Espíritu Santo a Monserrat) es la actual cuadra sexta del jirón Callao, en el centro histórico de la 
ciudad de Lima. 
89 Obligación: Leonardo Jaramillo a Bernardo Taboada (debe un dinero por una pintura que no se 
realizó por muerte del encargante). Documento Inédito. Protocolos notariales del siglo XVII, AGN. 
Anexo 17. 
90 Chichizola sugiere que el artista se encuentra en Lima a mitad del siglo XVII: “De esta escuela limeña 
del periodo manierista es también, aunque tardío, Leonardo Jaramillo, autor de varias obras en el 
convento de los Descalzos, como la Virgen con el Niño, que acusa influencia de Bitti en la delicada 
compostura de la Virgen contemplando al Niño desnudo que duerme, mientras levanta el paño que le 
cubre cuidando su sueño. La composición y la delicadeza del cuadro son de una afectación opuesta 
al realismo del barroco, época en la que se pintó este lienzo, después de 1650 (CHICHIZOLA, 1983: 
166).  
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sola del historiador, pero permite sumar un argumento más a favor sobre la autoría 
de Jaramillo de La Virgen con el Niño (fig.13), autoría que compartimos y apoyaremos 
con el argumento estilístico. Lamentablemente no existe documentación o firma 
probatoria. Sin embargo, la relación artista-comitente entre Jaramillo y los padres 
franciscanos del convento de los Descalzos ya se había concretado anteriormente 
con La imposición de la casulla a san Ildefonso y es probable que dicha relación se 
mantuviera y diera lugar a más obras. 
 
1.4 Conclusiones 
 
La información que se ha reunido en el presente capítulo, tanto por el acopio de la ya 
existente en otros trabajos, como por la que tiene carácter inédito, nos permite ampliar 
el espectro de la vida y trabajo de Leonardo Jaramillo. Esto no solo posibilita tener 
muchas más luces sobre él y llegar a algunas conclusiones sobre su trabajo como 
artista individual sino también permite un entendimiento más amplio de las prácticas 
del arte en el Perú durante las primeras décadas del siglo XVII. 
 
La primera conclusión que obtenemos de nuestro trabajo de búsqueda de fuentes 
confiables es que queda evidenciada la gran movilidad que tuvo el artista entre Lima 
y el norte del país. Al poder ubicar a Jaramillo en estas diferentes regiones del 
virreinato (por medio de crónicas, documentos y obras firmadas), se advierte cómo el 
maestro pintor forma parte de una red (no intencional ni explícita) en la cual artistas y 
encargantes no solo generaron relaciones entre ellos sino, lo que es más importante, 
que estas se procuraron mantener activas aun con el paso del tiempo e incluso la 
distancia. La información que certifica que el artista vuelve a relacionarse con 
comitentes trujillanos luego de estar trabajando un tiempo prolongado en Lima arroja 
varias hipótesis e interrogantes. Es probable que la fama y trabajo de Leonardo 
Jaramillo hicieran que los solicitantes de pinturas religiosas de la primera mitad del 
siglo XVII en el virreinato peruano pretendieran tenerlo como el creador de las obras 
que estos deseaban. Esto en virtud a la reputación y trabajo del artista. Por ello, las 
relaciones artista-encargante no se pierden ni cesan, a pesar de la ausencia física del 
maestro pintor. Era, ante toda evidencia, interés de los encargantes el mantener 
activas estas relaciones, especialmente en el caso del norte donde la oferta de artistas 
de prestigio era mucho más reducida que en Lima, capital del virreinato, o zonas al 
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sur como Cuzco o la región altiplánica que por su importancia eran más atractivas 
para artistas y daba lugar a una mayor concentración de estos en dichos puntos. Por 
esto, el poder contar con los servicios de Jaramillo debió ser muy valorado en las 
zonas del norte del virreinato.  
 
Este recurrente requerimiento del pintor por parte de sus encargantes merece una 
mención en cuanto a las diferencias que existen entre ellos y la importancia, a su vez, 
de cada uno de los mismos. El papel de las instituciones religiosas como comitentes 
de obras de arte es sin duda el de mayor peso en el Perú virreinal. Sin embargo, esto 
ha hecho disminuir el interés de los investigadores por otros tipos de encargantes y 
restarles importancia. Los documentos exhibidos en la presente investigación hablan 
de una relación significativa de Leonardo Jaramillo con comitentes laicos. No se 
pretende disminuir la importancia del papel de la iglesia como promotor y depositario 
del arte virreinal, pero el caso de Jaramillo sugiere que el rol de los encargantes laicos 
es mucho mayor de lo pensado. Las creaciones artísticas de la época virreinal en el 
Perú se han podido conservar, en su gran mayoría, por formar parte de recintos 
religiosos. Estos recintos, como corporaciones, han podido permanecer activos hasta 
nuestros días. La Iglesia, como institución, supo mantenerse activa de manera 
continua a través del tiempo, llegando con plena vigencia hasta la actualidad. Esto 
posibilitó que muchas de las obras que permanecieron depositadas en sus recintos 
sobrevivieran hasta nuestros días. Diferente es el caso de la pintura devocional hecha 
para particulares. Estas, a diferencia de las obras en las iglesias y conventos, no 
ocuparon espacios que hayan perdurado en el tiempo. Al finalizar la época virreinal 
muchos de estos objetos perdieron el valor del que originalmente gozaron. En el caso 
de los particulares los intereses han ido variando de generación en generación por lo 
que estas obras perdieron, en muchos casos, su propósito al dejar de ser objetos 
necesarios, y por lo mismo se volvieron descartables. La supervivencia de este 
patrimonio material tuvo, en consecuencia, un destino incierto. Sin embargo, la 
pérdida de este material no implica que no estemos en condiciones de obtener 
información valiosa del mismo: Las iconografías, los requerimientos, los artífices, las 
condiciones contractuales, que se revelan en los documentos notariales descubren 
información de relevancia para el investigador.  
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La aparición de Jaramillo en diferentes transacciones y otros documentos notariales 
muestra que su trabajo le abrió las puertas para disfrutar de ciertos beneficios y de 
alguna holgura económica, por lo menos en algún momento de su carrera como 
artista. Esta trascendencia lo convierte en un pintor importante y referente de la 
primera mitad del siglo XVII, no solo por su trabajo individual como artista sino porque 
además lo vuelve un personaje capaz de dar luces sobre el mercado de la pintura en 
el Perú virreinal entre la segunda década del siglo XVII y mediados del mismo siglo. 
El contexto pictórico del arte virreinal peruano muestra un gran dinamismo para este 
momento lo que se evidencia por la gran actividad de Jaramillo, no solo como artista 
sino como parte de la sociedad virreinal. Esta valoración alcanzada por el artista 
justifica el interés en él y en su trabajo. En el siguiente capítulo entraremos con mayor 
profundidad en ese trabajo desplegado por Jaramillo en tierras peruanas. 
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CAPÍTULO 2: JARAMILLO: COMITENTES Y ESTATUS EN LA SOCIEDAD 
VIRREINAL PERUANA 
 
2.1 La construcción de una red de comitentes 
 
Era un hecho usual que los artistas no solo trabajasen en encargos de comitentes de 
su propia localidad o región de influencia sino también para otros ubicados en 
localidades alejadas de esos centros, principalmente si aquellos eran considerados 
como los mejores en su arte. La historia del arte ofrece múltiples ejemplos de este 
tipo91. El caso de Bernardo Bitti y los distintos desplazamientos que realizó en el 
virreinato peruano es otra muestra de ello para el caso peruano. Si bien es cierto el 
padre Bitti se desplazó por el territorio del virreinato en razón a que formaba parte de 
la compañía de Jesús y a las necesidades de las iglesias y recintos de la orden, no 
deja de evidenciar la demanda por la producción de un arte de calidad en vista al 
crecimiento de esta a fines del siglo XVI. 
 
En el caso de Leonardo Jaramillo es importante considerar la época y el lugar en que 
estos desplazamientos ocurrieron. Sus viajes y estadías, si nos remitimos a los 
documentos que nos brindan noticias sobre él, lo ubican en actividad en varios puntos 
del virreinato del Perú por un espacio de por lo menos 30 años92. Y al parecer, como 
lo vimos en el capítulo 1, nuestro pintor está radicado por periodos de tiempo 
prolongados en estos lugares. Ciudades como Trujillo, Cajamarca, además de Lima, 
fueron los centros confirmados de esta presencia prolongada de Jaramillo en el Perú, 
todos estos de importancia en el virreinato. Si bien es cierto la documentación ubica 
a Jaramillo en estas ciudades, las cuales eran centros neurálgicos de sus respectivas 
zonas y del propio virreinato, es plausible pensar que el artista se desplazara o 
enviara su producción a otros centros poblados pero de importancia local, 
                                                     
91 Durante el Renacimiento italiano los artistas eran convocados a diferentes ciudades para que 
trabajasen por uno o por varios encargos en dichas urbes, ejemplos de artistas famosos convocados 
para desplegar su arte los podemos encontrar en los casos de Miguel Angel Bonarotti o Rafael de 
Sanzio. Otros casos de este tipo son todos los pintores italianos que trabajaron en el monasterio de El 
Escorial. Los mismos artistas también buscaban viajar a otras ciudades llamados por los propios 
soberanos como el caso de Leonardo Da Vinci, o por necesidades más urgentes como el caso de 
Caravaggio.  
92 Los documentos establecen la presencia del pintor desde 1619 (Crónica del Padre Calancha) hasta 
1646 (arrendamiento de un predio al monasterio de la Encarnación, Anexo 20). Sin embargo, el lapso 
de tiempo que Jaramillo radicó en el Perú debió superar el espacio de tiempo que los documentos 
establecen. Esperamos que futuras investigaciones revelen informaciones nuevas al respecto. 
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interconectados con aquellos centros más importantes en donde si podemos acreditar 
fehacientemente su presencia. Esto demanda un trabajo de investigación de esta 
posible producción pictórica en estas otras localidades tributarias de Trujillo, 
Cajamarca y Lima. Estos mismos desplazamientos muestran que el artista mantiene 
o regresa a por lo menos dos de ellas: Trujillo93 y Lima94. En el caso de la estadía del 
artista en la ciudad de Cajamarca los documentos lo ubican en ella entre 163295 y 
163596, lo que si bien no revela un regreso documentado a la ciudad sí permite pensar 
en un desplazamiento entre los diferentes centros del norte del país. Si observamos 
el listado de obras que el artista realizó en Cajamarca, las que aparecen en el 
testamento del capitán Baltazar Hurtado97 y el trabajo en el retablo para dicha villa, 
veremos que esa cantidad de obras sugiere un trabajo prolongado. Es más, 
difícilmente fueron los únicos trabajos que realizó en esta ciudad lo cual implicaba un 
tiempo de trabajo incluso mayor. Esto debido a que todos los documentos con que se 
cuentan del artista indican que la actividad a la que se dedicaba de manera exclusiva 
era la de pintor y de esta obtenía sus recursos financieros, por lo que es bastante 
lógico pensar que el artista estuvo constantemente trabajando en su oficio para 
proveerse una vida, y esto no se lograría con el número de cuadros que tenemos 
documentados. Lo más probable es que el artista radicara en Cajamarca mucho 
tiempo antes de lo que los documentos con que contamos lo ubiquen en esa ciudad. 
Probablemente se ubica en esta zona luego del terremoto de 1619 en la ciudad de 
Trujillo, ciudad donde estuvo radicado, pero que de momento no habría mucho trabajo 
en dicha ciudad por motivo del movimiento sísmico. Lo que esta situación sí pudo 
permitir es el flujo por parte del artista de Cajamarca hacia Trujillo y viceversa ya que 
poco a poco la ciudad de Trujillo necesitaría el concurso de artistas a medida que se 
avanzara con la reconstrucción de la ciudad norteña. 
                                                     
93 Como se vio en el primer capítulo Jaramillo puede ser ubicado en Trujillo en 1619, en 1643 y en 
1647. En los lapsos de tiempo que corren entre estas fechas se le puede localizar fuera de la ciudad 
norteña por lo que se comprueba que el artista regresa continuamente a dicha ciudad.  
94 En la ciudad de Lima está radicado en 1636 (La imposición de la casulla a san Ildefonso). Otros 
documentos lo ubican en los años de 1637(anexos 6, 7, 8 y 9), 1638 (anexos 10 y 11) 1642 (anexos 
12, 13, 14, 15, 16, 17 y 18), 1643 (anexo 19) y 1646 (anexo 20). 
95 Anexo 2. Leonardo Jaramillo acepta remplazar a Hernando de la Cruz en el encargo de un retablo 
para la villa de Cajamarca. Este documento fue publicado por Ricardo Estabridis en el Inventario del 
patrimonio artístico mueble de Cajamarca, INC. 
96 Mención del contrato con dos aprendices en Cajamarca en la víspera de su viaje a Lima. (MESA; 
GISBERT, 1962b: s/p), (STASTNY, 2013: 214), (WUFFARDEN, 2014 b: 283). 
97 El testamento de Baltazar Hurtado de 1645 (anexo 4). 
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Adicionalmente, las propias relaciones existentes entre las diversas ciudades y sus 
áreas de influencia también propiciaban el crecimiento de los contactos entre pintor y 
encargantes. Un ejemplo de esto sería el eje comercial que para la época del pintor 
existía en la costa norte peruana, específicamente el conformado por las ciudades de 
Trujillo, Zaña y Piura. Este corredor comercial mantenía relaciones con la sierra de 
Cajamarca y Chachapoyas. Lamentablemente, la ciudad de Zaña, importante centro 
para la época, desapareció, debido al fenómeno climático del Niño que ya por esas 
épocas azotaba el norte peruano98. Al gozar esta ciudad de una gran influencia e 
importancia en la zona para el siglo XVII es lógico pensar que un pintor tan bien 
considerado como lo era Jaramillo haya sido convocado para tener por lo menos 
alguna relación laboral en este centro urbano de importancia del norte peruano. Las 
relaciones o vínculos en dicha zona del virreinato llegaban incluso más al norte. Quito 
era un centro importante vinculado a las ciudades de Cajamarca y Trujillo. Muestra 
de ellos es el alto número de obras de la escuela Quiteña que se pueden encontrar 
en dichas ciudades. Adicionalmente, el documento notarial en el que Jaramillo 
remplaza en los trabajos de un retablo en Cajamarca a Hernando de La Cruz (Anexo 
3), artista quiteño, confirma estas relaciones. Por lo tanto, es viable que esta zona 
pudiera haber albergado obras de nuestro pintor, tarea pendiente de investigar.  
 
A pesar de trasladarse y radicar en alguna nueva ciudad por nuevos encargos, los 
contactos de Jaramillo con los anteriores comitentes nunca se perdieron y más bien 
se mantuvieron vivos y activos, debido al prestigio del que gozaba el artista. Esta 
situación obligaría al pintor a viajar o a enviar obras de manera constante para seguir 
cumpliendo con los encargos. Esto podría explicar las reapariciones documentadas 
de Jaramillo en las ciudades de Trujillo y Lima en las que vuelve a tener alguna 
actividad artística luego de haberlas dejado para radicar y trabajar en otros centros 
                                                     
98 La importancia que llegó a tener la ciudad de Zaña hizo que rivalizara en su momento con la 
ciudad de Trujillo. Lamentablemente sufrió una inundación torrencial que hizo que se desborde el río 
que arrasó con la ciudad el 15 de marzo de 1720. Este hecho fue narrado por un testigo presencial; 
el escribano Antonio de Rivera. De los restos que quedaron en pie se cuentan las ruinas de varias 
iglesias como la catedral o iglesia matriz de Zaña, la iglesia de La Merced, la iglesia de San 
Francisco, y la iglesia y convento de san Agustín. Este número de Iglesias confirma los relatos sobre 
la importancia de este centro urbano. (ARQUEOLOGIA COLONIAL BLOGSPOT. 
http://arqueologiacolonial.blogspot.pe/2013/08/la-ciudad-de-zana.html). 
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del virreinato. En ese sentido, es posible que la misma práctica sucediera con 
Cajamarca. El lapso de tiempo entre las noticias que tenemos del artista entre que 
sale de Trujillo en 1619 y su llegada a Lima desde Cajamarca en 1636 deja un espacio 
de tiempo bastante amplio en que no se sabe del pintor (solo podemos ubicar al artista 
en Cajamarca en 1632 por medio del contrato para remplazar a Hernando de la Cruz 
en la creación de un retablo99 y porque asumió trabajos en esa ciudad100, sin poder 
acreditarse el año de la ejecución de los mismos). En todo ese espacio de tiempo de 
17 años el artista tuvo que seguir con su trabajo, por lo que es posible que la práctica 
que luego podrá comprobarse de retornar a los lugares donde estuvo activo 
previamente (Lima y Trujillo) ya se diera desde este tiempo. Así, pudo haber dejado 
Cajamarca para luego regresar a este emplazamiento a seguir con su producción a 
solicitud de sus comitentes. La demanda por el trabajo del pintor entonces lo mantuvo 
en contacto constante con distintos centros. Las ciudades más importantes como 
Trujillo y Lima e incluso Cajamarca podrían haber funcionado como centros de 
producción o base de operaciones desde donde el artista podía seguir tejiendo y 
ampliando su red de contactos ya sea por desplazarse a nuevos lugares dependientes 
de estos centros o por el envío de obras a lugares en el radio de influencia de aquellos. 
En ese sentido, la atribución que realiza José Chichizola de La Virgen y el Niño, 
ubicándola a mediados del siglo XVII como obra tardía del artista según el historiador 
del arte, encuentra un argumento a favor de nuestra hipótesis: Jaramillo estaría 
constantemente desplazándose entre varios puntos del virreinato peruano, o al 
menos, despachando obras hacia esos puntos lo que haría que mantuviese un 
contacto activo y permanente entre él y sus encargantes. En este caso pudo haber 
regresado a Lima desde Trujillo o enviado esta obra a la capital desde la ciudad 
norteña ya que se encuentra en ella para 1643 al realizar El Cristo de la columna o 
Cristo flagelado. O por el contrario, envió la obra que se encuentra en la catedral de 
Trujillo desde Lima, ya que para los años de 1642 y de 1646 consta su presencia en 
la ciudad de los Reyes. En ambos casos se puede concluir que Jaramillo se 
desplazaba entre estos centros, a los cuales ya había estado relacionado 
previamente. 
 
                                                     
99 Anexo 3. 
100 Obras en el testamento de Baltazar Hurtado. Anexo 5. 
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Por otro lado, estas conexiones y lazos que mantiene Jaramillo con distintos centros 
entre Lima y el norte del virreinato nos hablan de una actividad artística constante, en 
toda esa zona. Al conectar los viajes y estadías del artista pareciera, a primera 
impresión, que es Jaramillo de quien depende esa conectividad. Sin embargo, lo más 
probable es que las conexiones de todos estos centros existieran y funcionara de 
manera más integrada de lo esperado más allá de la presencia del propio artista. Esto 
puede ser entendido si pensamos en que el virreinato peruano había hecho 
importantes avances cualitativos en tanto cuerpo organizado. Si bien esto era muy 
común en los centros del viejo continente no se suele pensar en el virreinato peruano 
como un mercado artístico más integrado. Por ejemplo, con la clasificación de las 
escuelas regionales, se tiende a entender las distintas zonas artísticas de manera 
más asilada que conectadas entre sí101. Sin embargo, esto puede evidenciar que el 
mercado artístico del norte del virreinato era más importante y se encontraba más 
desarrollado de lo esperado. Esta actividad y sus vínculos podrían sugerir que la 
demanda de obras de arte religioso se estaba especializando y por lo mismo podía 
ser muy diferenciada entre sí. Se entendería también la idea del artista itinerante que 
se desplaza a lo largo del virreinato entre diferentes centros. Si bien es cierto esta 
figura funciona, especialmente en los momentos iniciales del virreinato, también es 
factible que a medida que este se fuera desarrollando y adquiriendo solidez como 
cuerpo organizado, los artistas aprovecharon las conexiones que se fueron 
construyendo entre los mismos centros e incluso entre comitentes de estos lugares 
extendiendo así su radio de trabajo.  
 
Si establecemos que Leonardo Jaramillo se desplazó de manera constante en el 
virreinato peruano en una red geográfica que se fue construyendo entre él y sus 
comitentes, tenemos que analizar el origen de estas relaciones. A su vez, este 
comportamiento rescata el papel de la zona norte del virreinato peruano como uno 
con una actividad más importante de lo que se pensaba. Esto demanda estudios más 
profundos en estas zonas sobre estos temas. 
 
                                                     
101 Al mirar la producción artística del virreinato peruano desde la actualidad se puede caer en ciertas 
descontextualizaciones. Por ejemplo, si pensamos el virreinato en términos limítrofes actuales 
podríamos dejar de considerar la interacción que tuvo la zona del actual Ecuador con la zona de 
Cajamarca y Trujillo. 
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2.2 Presencia y significado de encargantes laicos  
  
El posicionamiento que logra Jaramillo entre sus encargantes nos habla de las 
cualidades del pintor pero esa relación está definida no solo por la consideración o 
estatus del artista sino también por los solicitantes de su obra. Tomando como base 
los documentos que hallamos durante la investigación, hemos identificado dos tipos 
de comitentes. El traspaso de obra en Cajamarca en el que Jaramillo se encarga  de 
un retablo para esa villa102 y el concierto con Diego de Torres para el pintado y dorado 
del retablo de la iglesia de santa Catalina103  nos hablan de encargantes religiosos. 
Por otro lado, el testamento de Baltazar Hurtado104, la carta de pago de Esteban 
Abadía105, el encargo para el retablo de la cofradía de Nuestra Señora del Rosario106, 
la obligación de Leonardo Jaramillo a Bernardo Taboada107 y el concierto que se 
genera por deseo de la difunta Catalina Rapaya108 nos revelan más bien solicitantes 
de tipo laico. Estos documentos confirman por un lado la sabida importancia de los 
comitentes religiosos en el ámbito de la pintura en el virreinato peruano109. Sin 
embargo, también indican la existencia de comitentes laicos, fenómeno que no ha 
sido estudiado de la misma manera.  
 
Se suele recalcar que la producción pictórica de la época virreinal era en su mayoría 
una producción sustentada por los encargos de las instituciones religiosas: “Los 
                                                     
102 El retablo que Leonardo Jaramillo asume en el traspaso de obra (Anexo 3) de un retablo para la 
villa de Cajamarca es un anexo al concierto entre Alonso de Molina y Hernando de la Cruz, este 
encargo era para la capilla mayor de dicha villa. 
 
103 Concierto: Leonardo Jaramillo con Diego de Torres (pintar y dorar retablo iglesia santa Catalina). 
Documento Inédito. Protocolos notariales del siglo XVII, AGN. Anexo 16. 
104 Testamento de Baltazar Hurtado del Águila. Este documento es mencionado por Evelio Gaitán 
pero no publicado hasta la presente investigación. Archivo Regional de Cajamarca, Inventario 
documental de causas civiles. Anexo 5. 
105 Carta de pago de Esteban Abadía a Leonardo Jaramillo. Documento Inédito. Protocolos notariales 
del siglo XVII, AGN. Anexo 8.  
106 Anexo 10 y anexo 11. 
107 Obligación: Leonardo Jaramillo a Bernardo Taboada (debe un dinero por una pintura que no se 
realizó por muerte del encargante). Documento Inédito. Protocolos notariales del siglo XVII, AGN. 
Anexo 14. 
108  Concierto: el Ldo. Juan de Salazar con Leonardo Jaramillo. Protocolos notariales del siglo XVII, 
AGN. Anexo 16. Documento Inédito facilitado por el Dr. Rafael Ramos Sosa, Profesor Titular de 
Historia del Arte Hispanoamericano, Universidad de Sevilla. El documento es mencionado por 
Francisco Stastny (STASTNY, 2013: 215). 
109 “La concentración del trabajo en los centros urbanos estaba relacionada con la preponderancia 
del mecenazgo eclesiástico.” (BARGELLINI, 2007:329). 
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comitentes de la obra de arte colonial fueron predominantemente la Iglesia, el Estado 
y, en menor medida, (salvo en las artes utilitarias), los particulares.” (GUTIÉRREZ, 
1995: 55). La Iglesia y las órdenes religiosas solicitaban este tipo de obras para sus 
templos y claustros. El número creciente de estas edificaciones y sus consecuentes 
ampliaciones y modificaciones, especialmente en el siglo XVII ante el crecimiento 
demográfico, justificaba esa demanda de obras110. Esto es comprensible si se 
examina a las instituciones religiosas como corporaciones que tenían detrás de ellas 
una estructura administrativa que al compararse con un particular los excedía en 
recursos y relaciones para proveerse de dichos bienes. Sin embargo, no debemos 
olvidar que había muchos particulares con recursos económicos suficientes que 
incluso los volvieron benefactores de la propia Iglesia y órdenes religiosas. Esta 
significativa capacidad económica les permitió no solo afrontar estas contribuciones 
sino que además poder costear obras religiosas para sí mismos111. Estas obras no 
tuvieron la envergadura ni la importancia de las destinadas para las edificaciones 
religiosas, pero sin embargo seguían siendo un símbolo de estatus y de la importancia 
de dichas familias, así como una muestra significativa del prestigio del artista. Sin 
duda estos mecenas no estaban en capacidad de rivalizar con las corporaciones 
religiosas a nivel individual, pero cuando tomamos en cuenta el número de estos 
encargantes particulares, corroborado por nuestros hallazgos en los archivos, el valor 
de las obras que estos solicitaban adquiere otra relevancia.  
 
Pero no solo es la importancia de este tipo de encargante la que los documentos de 
los archivos rescatan para el análisis, sino que al aceptar esta línea de investigación 
debemos tener en cuenta que al interior de este tipo de comitente existían muchas 
particularidades que determinarían diferencias no solo entre ellos sino en las obras 
                                                     
110 “El crecimiento de la ciudad y la multiplicación de sus fundaciones religiosas reflejaban el 
vertiginoso aumento demográfico experimentado en los últimos años. Según el censo ordenado por 
el virrey de Montesclaros, en Lima vivían 25,154 personas. Esta cifra contrasta con el total arrojado 
solo quince años atrás en el padrón dispuesto por don Luis de Velasco: 14, 262 habitantes. La 
población de Lima se había casi duplicado en tan breve lapso.” (WUFFARDEN-GUIBOVICH, 1995: 
14). 
111 Como menciona Gaitán Jaramillo no solo pintó para la Iglesia, en este caso concreto en la villa de 
Cajamarca, sino que también lo hizo para particulares en esta ciudad. La cita sugiere que los 
encargantes particulares existieron y que su número no era poco importante: “Jaramillo se radicó en 
Cajamarca hasta 1644, aproximadamente, desarrollando una intensa actividad artística, pintó para la 
Iglesia y para los españoles acaudalados de Cajamarca bajo el sello del estilo manierista” (GAÍTAN, 
2010: 20). 
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que estos requerían. Había diferencias entre españoles, criollos, mestizos e incluso 
indígenas. A su vez, también existían diferencias según el lugar de residencia. Es 
decir, que incluso estos grupos no eran homogéneos entre sí. Y si tenemos en cuenta 
que la piedad religiosa estaba extendida en la sociedad virreinal peruana y que esto 
llevaba a los diferentes grupos a proveerse de las obras que profesaban y 
exteriorizaban esa devoción de manera particular, el número y especialmente el tipo 
de obras resultantes pudo ser bastante amplia: “Pero además florecen, 
simultáneamente, las manifestaciones ascéticas, la piedad popular en las calles y una 
populosa vida conventual. Esplendor material y misticismo, lujo y renunciación, 
aparecerían entonces como las dos caras de una misma moneda.” (WUFFARDEN-
GUIBOVICH, 1995: 3-4). 
 
El papel que jugaron los particulares o laicos como encargantes de pinturas religiosas 
tuvo, en este sentido, un papel significativo. Por lo mismo, el rol que desempeñaron 
estos comitentes particulares merece ser examinado desde una perspectiva que 
revalorice su rol en el arte pictórico virreinal.  
 
2.2.1 Encargantes Laicos en cofradías 
 
A pesar de ser considerados como laicos, los comitentes de las cofradías permiten 
observar una diferencia en este tipo de encargante. Esta clase de agrupación religiosa 
era muy común en el virreinato, especialmente en las ciudades más importantes como 
en el caso de Lima. Las cofradías eran asociaciones donde un grupo de personas se 
congregaban bajo la advocación de alguna entidad divina como Jesús, la Virgen, 
algún santo o incluso alguna reliquia. Era muy común que las cofradías aglutinasen a 
miembros de un mismo gremio comercial aunque también a otros grupos como 
mestizos, criollos, esclavos y también españoles. 
 
La particularidad de estos encargantes radica en que siendo laicos estaban 
vinculados de alguna manera al clero regular y secular, esto debido a que muchas de 
estas cofradías se encontraban asentadas en templos e iglesias112. Esta condición 
                                                     
112 La cofradía de Nuestra Señora del Rosario estaba asentada en la iglesia de Santo Domingo y en 
el caso del clero secular podemos encontrar a la cofradía de las Benditas Almas asentada en la 
Catedral de Lima. 
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podría implicar alguna restricción en cuanto a las características de las obras que 
estas cofradías requerían, ya que si bien estas eran los solicitantes, no se debe olvidar 
que muchos de los encargos descansaban en los templos o iglesias de las órdenes y 
del clero secular. Esto podría implicar una mínima consideración para con el 
propietario del espacio mayor donde se instalaban las cofradías con respecto a las 
características de las obras que estas solicitaban. En el caso de los documentos que 
presentamos, vemos cómo los mayordomos de Nuestra Señora del Rosario, cuya 
cofradía estaba asentada en la iglesia de Santo Domingo en Lima, solicitan el trabajo 
de Jaramillo para el retablo que allí se instalaría113.  
 
El otro caso, es el Concierto entre el Licenciado Juan de Salazar con Leonardo 
Jaramillo, en donde el pintor se compromete a realizar y pintar un retablo con el tema 
del martirio de Santa Catalina de Alejandría para la iglesia del pueblo de San Lorenzo 
de Quinte114. En este caso, la encargante sería Catalina Rapaya, descrita como india 
difunta, por lo que esto se hacía para respetar su voluntad. Sin embargo, el que realizó 
el contrato y supervisó la obra fue el Licenciado Juan de Salazar y Salcedo, cura de 
la mencionada iglesia.  
 
El caso de los encargantes laicos que eran parte de una cofradía implicaría más 
diferencias y especificaciones en las obras solicitadas, no solo por las obvias 
diferencias temáticas de las propias advocaciones que las regían sino por la relación 
que en cada caso tenían con el cuerpo religioso, secular o regular, donde las obras 
se localizaban finalmente. 
 
2.3 El estatus del “maestro pintor” Jaramillo en el Perú 
 
Los desplazamientos de Jaramillo por las distintas zonas del virreinato peruano en las 
que podemos acreditar su presencia se dieron en razón a las solicitudes de trabajo 
del maestro pintor. Estos encargos, que obligaron sus desplazamientos, estuvieron 
motivados por lo cotizado que era el trabajo del artista. Este prestigio que logró 
Jaramillo estuvo cimentado en varias razones.  
                                                     
113 Anexos 10 y 11. 
114 Anexo 16. 
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Una primera razón para que Jaramillo lograse obtener gran aceptación en varias 
zonas del virreinato peruano era el origen del artista. Si bien el origen sevillano del 
pintor es repetido por los historiadores del arte constantemente, ninguno de ellos 
presenta pruebas de ello. Mientras no se logre obtener alguna información fidedigna 
al respecto, lo que queda por hacer es una comparación estilística con los maestros 
sevillanos vigentes o influyentes en la época en que Jaramillo debió formarse en la 
capital hispalense.  
 
El panorama artístico de la Sevilla de Jaramillo fue uno de tipo complejo en donde se 
“practicó a lo largo del primer tercio del siglo XVII una pintura que se mantuvo 
fluctuante entre el tardo manierismo y el naturalismo de carácter ya barroco” 
(VALDIVIESO-SERRERA, 1985: 10). Este proceder puede entenderse no solo 
porque los artistas provenían de una formación con tradición previa sino también 
porque la clientela sevillana no “reclamó en exceso una pintura impregnada de la 
modernidad naturalista” (VALDIVIESO-SERRERA, 1985: 11). No solo se trata de una 
simple evolución del estilo ya que la pervivencia del tardo manierismo se debe 
entender en función a su aceptación en la Sevilla de las primeras décadas del siglo 
XVII, situación que de alguna manera puede también encontrarse en el virreinato 
peruano en las primeras décadas del mismo siglo. Aunque el camino que seguirán 
luego no será necesariamente el mismo115. 
 
De las figuras principales en Sevilla de este momento mencionaremos dos de gran 
importancia en el panorama artístico hispalense: Francisco Pacheco (1564-1644) y 
Juan de Roelas (1578-1625). Jaramillo comparte con ambos maestros el diseño de 
la maniera tardía para los seres divinos como los ángeles y la Virgen, de trazo fino y 
formas idealizadas, sobresaliendo en este aspecto los rostros. Esto se puede apreciar 
en la Muerte de San Alberto (fig. 23) del Museo de Bellas Artes de Pontevedra (1612) 
o la Virgen de Belén (fig. 24) en la Catedral de Granada (1590) de Francisco Pacheco. 
                                                     
115 Estos cambios en la pintura española de fines del siglo XVI se vieron impulsados por varios 
factores. La influencia flamenca, por obras y pintores que llegan a la península, la influencia italiana 
que significaron las obras de dichos maestros en el monasterio del Escorial, y los contactos con 
Venecia y la pintura del Norte italiana, como por ejemplo con la Lombardía de Campi, sumados a la 
particular religiosidad en la península van configurando este cambio en las artes de la península 
(PÉRZ SNÁCHEZ, 1993). 
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Este mismo tipo de figuras aparecen en el Triunfo de San Gregorio (fig. 25) del colegio 
de Ushaw en Durham (1608) y el Tránsito de San Isidoro (fig. 20) en San Isidoro, 
Sevilla (1613) de Roelas. Estas últimas también presentan las divisiones entre el cielo 
y la tierra con los personajes de ambos mundos mediante los rompimientos de gloria 
que también encontramos en la obra de Jaramillo. Por otro lado, los mismos maestros 
sevillanos ya presentan elementos naturalistas que van haciendo su ingreso en la 
pintura sevillana, especialmente por intermedio de Roelas. En sus dos obras 
mencionadas, este último artista incluye en sus personajes de obispos, religiosos y 
otros moradores trazos y diseños naturalistas en la construcción de los rostros y 
diseño anatómico. Incluso es posible que algunos sean estudios del natural, práctica 
que también aparece en este mismo tipo de personajes en la obra de Jaramillo. Esto 
sugiere que Leonardo Jaramillo sea efectivamente de origen sevillano como suele 
describirlo su fortuna crítica. 
  
La procedencia y formación sevillana del pintor lo presentaba como alguien que 
estaba adecuadamente formado y capacitado en el arte de la pintura. Esta formación 
y el vínculo con la ciudad andaluza era un sinónimo de estatus a la que los comitentes 
querían estar relacionados, y esto lo encontraban en la persona de Jaramillo. Si 
recordamos, no estaba lejana la época en que los artistas italianos como Bitti, Pérez 
de Alesio y Medoro habían sido los más influyentes e importantes de la pintura 
virreinal peruana de fines del siglo XVI. No solo por el hecho de ser extranjeros, sino 
por sobre todo, debido a la formación artística recibida en estos lugares de origen. A 
esto se debe agregar su talento natural, convirtiéndolo así a Jaramillo en uno de los 
artistas favoritos de los encargantes más importantes del virreinato. La formación que 
recibiera en la ciudad de Sevilla tuvo que ser muy apreciada, dada la importancia que 
llega a tener la escuela sevillana en el virreinato del Perú116. A ojos de su clientela 
                                                     
116 La importancia que tuvo la ciudad de Sevilla especialmente en el siglo XVII, no solo en el arte sino 
en muchos ámbitos, se ejemplifica claramente en la vinculación que tuvo la dicha ciudad con la capital 
del virreinato: “Lima estuvo muy ligada a la opulenta Sevilla del seiscientos. Es posible que más de 
una ciudad hispanoamericana tuviese relaciones de todo tipo con la urbe del Guadalquivir, pero Lima 
tiene más títulos para ostentar dichos vínculos debido a la presencia efectiva de sevillanos entre sus 
vecinos y a la voluntad manifiesta en múltiples documentos y empresas de parecer a Sevilla, […] No 
son menos expresivas de esos vínculos y voluntades las formas artísticas, producto al final de cuentas 
de sensibilidades afines y en este sentido de las más vehementes para corroborar las pretendidas 
relaciones entre ambas ciudades” (BALLESTEROS, 1985 :27-28). Y en el ámbito específico del arte 
religioso este aprecio por lo sevillano no era diferente: “Se puede comprobar que las comunidades de 
religiosos, hermandades y vecinos notables prefirieron continuar sus relaciones comerciales con 
Sevilla hasta mediados del siglo XVII, quizás por haberse creado un gusto y afinidad con la estética 
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esta formación significaba un prestigio al que deseaban estar asociados, más aún si 
estos pertenecían y vivían en lugares considerados periféricos, sitios que siempre 
miraban a los centros artísticos más importantes, con el propósito de emularlos. 
 
Pero no solo fue la formación sevillana de Jaramillo lo que le valió el aprecio por su 
obra, sino también su habilidad natural para plasmar esos conocimientos en sus 
lienzos. El maestro pintor manejó un estilo italianista, específicamente 
contramanierista, en el uso de los modelos de sus personajes divinos. La delicadeza 
y finura en el trazo, la idealización de sus rostros y los colores que recordaban a los 
de las obras de Biit y Alesio que se encuentran en obras como La Imposición de la 
casulla a san Ildefonso (fig. 8), la escena principal del mural La visión de la 
Porciúncula (fig. 10) y el rostro de Cristo en El Cristo flagelado o Cristo de la columna 
(fig. 1) son ejemplos de esta destreza. A su vez, también formaba parte de su 
repertorio estilístico las nuevas tendencias naturalistas, como la inclusión de rostros 
bastante más reales y vividos, e incluso el recurso del claroscuro, que rodea a Jesús 
en El Cristo flagelado o Cristo de la columna (fig. 1). Estos elementos diferentes y que 
pueden llegar incluso a considerarse opuestos coexisten en estas mismas obras. Esta 
capacidad del artista en el manejo simultaneo de los estilos, de su habilidad individual, 
conjuntamente con la demanda de sus comitentes que evidencian los documentos 
notariales, hablan que la calidad y factura de sus obras eran muy apreciadas por un 
sector de la sociedad virreinal peruana, lo que significa que esta propuesta tenía 
vigencia para la primera mitad del siglo XVII. 
 
Otra razón de la preferencia de los encargantes por Jaramillo está relacionada a la 
oferta de artistas existente a partir de las primeras décadas del siglo XVII y la 
categoría que estos tenían a ojos de estos comitentes. Si bien es cierto que para 
inicios del siglo XVII existía un número creciente de artistas en el virreinato peruano 
es muy posible que no todos estuviesen considerados de manera homogénea y los 
que sí tuviesen el nivel más elevado representaran un porcentaje más bien reducido. 
Se debe recordar que el virreinato del Perú estuvo sujeto a una gran inestabilidad 
política durante el período en que los conquistadores se enfrascaron en disputas 
                                                     
hispalense o por la costumbre de querer realzar los interiores de templos y oratorios con obras 
avaladas por el prestigio de Sevilla” (BALLESTEROS, 1985: 28). 
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internas que no permitieron un crecimiento sostenido de la sociedad virreinal. Se 
puede hablar del virreinato como tal luego de las ordenanzas del virrey Toledo, quien 
lo gobernó de 1561 a 1581. Es a partir de este momento que la sociedad virreinal 
empieza a crecer de una manera acelerada, amparada en un crecimiento económico 
sostenido por diferentes actividades especialmente la minería117. Las artes 
decorativas también se beneficiaron de ese impulso y se desarrollaron de manera 
significativa. En este sentido, el número de artistas fue creciendo de manera 
constante desde está época pero no todos estaban colocados en la cima de su 
oficio118. Ante el crecimiento de la demanda por encargos artísticos no todos los 
artífices podían estar calificados o considerados de manera equivalente para 
desempeñar estos empeños, por lo menos los de tipo religioso que eran los de mayor 
importancia y envergadura. Al ser reducido el abanico de posibilidades de estos 
artífices reconocidos eran estos los que, con mayor razón, acaparaban la mayoría de 
trabajos y encargos de importancia119. Recordemos que Jaramillo es descrito en 
varios de los documentos notariales que encontramos como “maestro pintor”120. 
Como ya se mencionó, este apelativo nos habla del estatus logrado por el artista ante 
la sociedad virreinal peruana en su oficio. Al estar en esta categoría Jaramillo pudo 
verse beneficiado por ser parte de un grupo selecto y no tan amplio pero sí muy 
solicitado de artistas por parte de los comitentes. Adicionalmente, el hecho de trabajar 
con encargantes en el norte peruano, lejos de la capital del virreinato, reducía aún 
                                                     
117 “La economía colonial de esos años ofrecía un aspecto ascendente y próspero. Gracias a la labor 
del virrey Francisco Toledo (1569-1581), quien dictó medidas para una mejor producción en 
Huancavelica y Potosí, la minería pasaba por una época de alza.” (WUFFARDEN-GUIBOVICH: 
1995, 4). 
118 La llegada al Perú del hermano jesuita Bernardo Bitti, específicamente para decorar los templos 
de su orden, puede entenderse en parte a lo reducido de esta oferta pictórica, al menos de una de 
calidad: “En consideración a la utilidad que su oficio revestía para los fines de la congregación, fue 
enviado a Sevilla y allí se embarcó dentro de la expedición al Perú organizada por el padre Diego 
Bracamonte” (WUFFARDEN, 2014a, 258). 
119 La información inédita que se presenta en los anexos es clara al demostrar que Jaramillo estuvo 
bastante activo en el virreinato del Perú. Esta continua actividad implica una gran vigencia en su oficio 
y, por consecuencia, permite pensar que el pintor siempre encontró demanda porque su trabajo seguía 
teniendo características que eran populares dentro de los encargantes. Características que no todos 
los pintores poseían.  Esto marcaba diferencias entre los artistas lo que repercutía en la consideración 
de los encargantes. 
120 Este título le permitía al artista acceder a un prestigio ya que era como un permiso oficial de que 
podía dedicarse al arte de la pintura y de la mejor manera: “Ellos examinaron a los jóvenes artistas 
Miguel Bello y Andrés Chamarro en óleo, témpera y fresco, y extendieron a cada uno de ellos un 
certificado de pintor acreditando que estaban versados y capacitados para las mencionadas artes y 
para montar su propio taller, extendiéndoles el título de maestro con la condición de que observaran 
estrictamente las reglas del gremio y ejercieran el arte cuidadosa y honestamente” (MAYER, 2010: 
31). 
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más la oferta de artistas altamente calificados ya que estos eran atraídos a ciudades 
más importantes como Lima. Esto convertía a Jaramillo en un artista muy codiciado 
por sus antiguos comitentes para la realización de nuevos trabajos. Esto justifica aún 
más que la relación laboral entre artista-encargantes no se rompiera, manteniéndose 
viva y en constante evolución esta relación. 
 
Otro signo de estatus del que disfrutó Jaramillo en el Perú virreinal es la preferencia 
que le era acordada por uno de sus comitentes. De las obras que forman parte del 
corpus del artista en esta investigación se incluyen varias que están relacionadas a 
la orden franciscana. La Imposición de la casulla a san Ildefonso (fig. 8) y La Virgen 
con el Niño (fig. 13) que se encuentran en el convento de los Descalzos del Rímac, 
el mural de La Visión de la Porciúncula (fig. 10) en el convento de San Francisco de 
Lima y La Porciúncula (fig. 5) en la Iglesia de San Francisco en Trujillo son obras que 
se encuentran en recintos de las diferentes ramas de la orden que fundó el poverello 
de Asís. La repetida elección por parte de la orden franciscana del trabajo de Jaramillo 
en la decoración de sus templos evidencia el aprecio que los religiosos de esta orden 
tenían por el trabajo del maestro pintor. La importancia de la orden franciscana en el 
virreinato peruano es bastante conocida, así como el tipo de decoración que 
adornaban sus recintos. Los artistas convocados para que produjesen los encargos 
destinados para los templos de la orden eran de los mejores del virreinato. Así 
entonces, queda claro que Jaramillo era parte de este grupo de artistas selectos121. 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                     
121 La elección de Jaramillo por parte de la orden franciscana puede encontrar sus antecedentes en 
el proceder de la orden dominica en Lima. Al encargar estos los lienzos para su convento principal a 
España a inicios del siglo XVII (Güelles y Carro), la práctica de solicitar obras a la metrópoli se hizo 
un patrón muy frecuente a seguir, especialmente en la primera década del siglo. Las obras se 
solicitaban a un taller español o en su defecto se convocaba a un pintor español residente en el 
virreinato. Este sería el caso de Leonardo Jaramillo con los franciscanos algunas décadas después 
(STASTNY, 2013). 
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CAPÍTULO 3: LA PRODUCCIÓN PERUANA DE JARAMILLO: UNA 
HETEROGENEIDAD ESTILÍSTICA CONSCIENTE 
 
3.1 La subordinación de la forma a los contenidos: Seres divinos y seres 
terrestres. 
 
Tal como se mostró en nuestra revisión, los estudios previos coinciden en que una 
porción de la obra de Jaramillo está constituida, a nivel estilístico, por componentes 
de la maniera tardía, aunque estos, que no son los únicos en la conformación de su 
obra, se encuentran en diferente grado y proporción, y variará según el trabajo y punto 
de vista de cada investigador. Al revisar el corpus de las obras de Jaramillo incluidas 
en esta investigación se puede comprobar la existencia, como lo menciona Stastny, 
de componentes contramanieristas en ellas. Sin embargo, no existe un patrón 
definido en el grado en que este componente aparece en sus obras. Por el contrario, 
este varía de una a otra de manera bastante evidente. Estos elementos eran parte de 
un estilo que no era exclusivo de Jaramillo sino que ya era característico para fines 
del siglo XVI en el virreinato del Perú122. Esta variante del Manierismo se había 
logrado implantar en el virreinato peruano debido al trabajo y obra desarrollada por 
los italianos Bernardo Bitti, Mateo Pérez de Alesio y Angelino Medoro en suelo 
peruano desde fines del siglo XVI123. En el caso de dos de ellos, Angelino Medoro y 
Mateo Pérez de Alesio, se puede comprobar un cambio de estilo entre sus obras 
europeas previas a su viaje a América y sus obras realizadas en el nuevo mundo. 
Ellos adaptaron sus formas de un lenguaje de alta maniera a uno más bien ligado a 
la contramaniera. Es interesante meditar acerca de las razones de este cambio. Esta 
adaptación a un nuevo lenguaje tiene que enmarcarse, indiscutiblemente, no solo por 
la desconexión con los centros artísticos europeos sino más bien por adaptarse a las 
                                                     
122 Citando a Francisco Stasny y a Luis Eduardo Wuffarden, podemos señalar que el Manierismo que 
irrumpe inicialmente en el virreinato peruano no es ni la Maniera anti-clásica ni la Alta maniera: “En el 
virreinato del Perú, como en los otros centros americanos, la pintura toma desde el inicio de este 
período un matiz claramente contramanierista”. (STASTNY, 1983: 136). “Estudios más recientes, sin 
embargo, han puesto en evidencia que ese influyente estilo no podía ser ya el manierismo, sino más 
bien las tendencias opuestas que le sucedieron, esto es la contramaniera y la antimaniera o arte 
sacro” (WUFFARDEN, 2008-2009: 644).  
123 La obra de los artistas italianos que dominaron la escena peruana a fines del siglo XVI puede ser 
definida como contramanierista. “Por entonces, Lima ya se había convertido en el epicentro de una 
producción pictórica de marcado signo italianista que se extendía desde Quito y Bogotá hasta Cuzco 
y las provincias de Charcas o el Alto Perú. Ello era consecuencia de la incesante actividad 
desplegada por Bernardo Bitti, Mateo Pérez de Alesio y Angelino Medoro, tres maestros italianos 
llegados al país en 1575,1589 1599, respectivamente.” (WUFFARDEN, 2008-2009:643). 
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necesidades que enfrentaban los distintos encargantes del virreinato y sus 
condiciones particulares como tales. Pero a pesar que la aparición de Leonardo 
Jaramillo en el contexto virreinal peruano se produce luego de que los maestros 
italianos ya no se encuentran en escena124, la vigencia y continuidad del tipo de 
Manierismo que estos instalaron en el virreinato peruano aún mantenía vigencia. Está 
continuidad será importante ya que se mantendrá, con matices propios y presencia 
de otros elementos pero siempre presente, en diferentes zonas del virreinato por 
mucho del tiempo que este perdure en el Perú. Está presencia permanente y 
prolongada plantea la pregunta sobre las razones para esto y cuestiona la infalibilidad 
del argumento de la evolución de los estilos. También se debe señalar que la 
contramaniera se mantenía vigente en la ciudad de Sevilla al momento de la 
formación del artista aunque no de manera exclusiva. 
 
Pero es este mismo contexto, en el que la influencia de estos precursores deja de 
irradiar, lo que prepara el escenario para la aparición y adopción de nuevos 
componentes estilísticos de un corte más verista en el arte virreinal. Esta irrupción de 
un nuevo estilo, más creíble y menos idealizado, será el inicio de todo un proceso que 
terminará con la aparición de un arte más directo y, a su vez, más piadoso125. Estos 
primeros avances del Naturalismo permiten darnos cuenta que estos cambios 
conviven con la tradición contramanierista126. Son primeros pasos e intentos, que 
tendrán mucho de duda al inicio pero que significarán un nuevo camino, aunque por 
mucho tiempo se conviva con ese elemento estilístico al cual se le busca una salida. 
Son marchas y contramarchas que solo acabarán con la instauración del Barroco 
como estilo dominante pero no exclusivo. Estas marchas y contramarchas no son 
                                                     
124 “Ante la ausencia definitiva de los italianos—ocasionada por las muertes de Alesio hacia 1606, la 
de Bitti en 1610 y la partida de Medoro hacia Sevilla, unos diez años más tarde—, numerosos 
seguidores prolongarían la vigencia de sus estilos, al menos hasta la cuarta década del siglo XVII.” 
(WUFFARDEN, 2008-2009:648). Esta ausencia permite a una nueva generación de pintores transitar 
nuevos caminos en el arte, como de hecho lo hizo Jaramillo. 
125 Esta preocupación de corte naturalista, proviene tanto de Italia como de Flandes, con sus 
respectivas características. El naturalismo ingresa al virreinato peruano en las primeras décadas del 
siglo XVII. Si bien es cierto que el grado de penetración y aceptación no es el mismo que sí logró 
este estilo en Europa si tuvo sus manifestaciones en el virreinato donde existía un público con esa 
preferencia. Leonardo Jaramillo es uno de los artistas que lo tiene como parte de su repertorio 
formal. “Por otra parte la clientela exigía cada vez con mayor insistencia que la obra fuese “al natural” 
o “al vivo”, expresiones que se deslizan en los escuetos textos contractuales, y que nos alertan sobre 
la demanda de un nuevo modo de representar más cercano y verosímil.” (RAMOS, 2004:127). 
126 “Por el mismo tiempo, en el campo de la pintura, los gustos de los prelados oscilaron entre la 
persistencia del estilo italianista y las indagaciones más audaces del naturalismo emergente en 
Sevilla.” (WUFFARDE, 2004a: 246). 
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exclusivas de los virreinatos españoles sino que provienen de la metrópoli misma127. 
Pero a pesar de existir estos avances en ambos lados del Atlántico, cada uno tendrá 
sus propias características que no los conducirán necesariamente por los mismos 
caminos. Este proceso de cambio puede sugerir una primera explicación al hecho de 
encontrar tanto elementos contramanieristas como naturalistas en Leonardo 
Jaramillo, al ser este proceso reflejo de su época. Aunque esta argumentación no 
parece ser la única. 
 
Leonardo Jaramillo está inserto, en efecto, en este contexto, uno en el cual se 
describe la confluencia de varios estilos, Manierismo128 y Naturalismo. Esta 
convergencia de estilos en las primeras décadas del siglo XVII se suele explicar por 
un desarrollo intrínseco y de tipo evolutivo del arte en que las etapas se van 
sucediendo de manera cancelatoria, donde lo nuevo remplaza completamente a lo 
viejo. Pero el desarrollo del arte, y de toda producción humana, no puede ser 
entendido de manera tan taxativa. Por el contrario, estos desarrollos son por lo 
general más complejos y sus simplificaciones suponen quedarse en la superficie del 
fenómeno. La presencia de ambos componentes estilísticos en Jaramillo no solo 
puede ser entendido como una mera transición de un estilo que llega al fin de su vida 
y el inicio de otro a manera de ciclo repetitivo, sino que respondió a varias razones, 
algunas de tipo general, pero otras de tipo más particular. Y son estas las que nos 
interesan. 
 
Lo importante de la presencia prácticamente simultanea de estos elementos 
estilísticos, aunque en grados diferentes, es la elección y uso específico que se le 
proporciona a cada uno de ellos en las obras por parte de Jaramillo. Podemos 
                                                     
127 La importancia de las imágenes estipulada en el Concilio de Trento impulsa a estos desarrollos ya 
que su papel de enseñanza y predica se vuelve muy importante: “Enseñen con esmero los Obispos 
que por medio de las historias de nuestra redención; espresadas en pinturas y otras copias, se 
instruye y confirma el pueblo recordándoles los artículos de la fe, y recapacitándoles continuamente 
en ellos: además que se saca mucho fruto de todas las sagradas imágenes, no solo porque 
recuerdan al pueblo los beneficios y dones que Cristo les ha concedido, sino también porque se 
esponen á los ojos de los fieles los saludables ejemplos de los santos, y los milagros que Dios ha 
obrado por ellos, con el fin que den gracias a Dios por ellos, y arreglen su vida y costumbres a los 
ejemplos de los mismo santos; así como para que se esciten á adorar, y amar a Dios, y practicar la 
piedad”(LATRE, 1564: 330-331).  
128 Al referirnos a la existencia de diferentes estilos en Jaramillo los contrapondremos para el estudio 
respectivo. Para facilitar una lectura más fluida usaremos en esos momentos el término Manierismo 
en el sentido más general del mismo. Al referirnos al estilo de una obra específica entraremos en los 
detalles de este estilo, por ejemplo, en el caso de Jaramillo, la contramaniera. 
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encontrar una constante en la asignación de este tipo de recursos según cada caso 
y en cada obra que merece un análisis más detallado. Por un lado, ángeles, vírgenes, 
el mismo Jesús y su madre serán representados bajo el signo del Manierismo, 
mientras la humanidad es representada bajo el del Naturalismo. Es decir, este 
propósito de identificar a los personajes en las obras puede estar determinado según 
su procedencia u origen. Esta solución formal pareciera responder al deseo de 
diferenciar visualmente ambos mundos, el de los seres celestes por un lado y el de 
los seres terrenos por el otro. Esto puede tener un objetivo jerarquizador en cuanto a 
la importancia entre personajes, pero también un afán pedagógico para poder 
identificar claramente a cada uno de ellos diferenciándolos entre sí.  
 
Es así como encontramos que Jaramillo en la Imposición de la casulla a san Ildefonso, 
de los Descalzos del Rímac (fig. 8), ha diferenciado estilísticamente a los personajes 
representados en ella. Por un lado, personajes como los ángeles, las vírgenes y la 
propia Virgen María son seres celestiales que son construidos con modelos y formas 
manieristas. Específicamente podemos encontrar elementos de alta maniera en el 
rompimiento de gloria y de contramaniera en el sequito de vírgenes. Si bien estas 
vírgenes pueden ser asociadas al mundo divino por su santidad tampoco puede 
olvidarse que tuvieron un origen terrenal al nacer como seres humanos. Por el otro 
lado, en este afán diferenciador de roles y de estatus de los personajes, se puede 
identificar a san Ildefonso como el único personaje humano propiamente dicho. El 
tratamiento del santo, específicamente del rostro, está marcado por características 
más naturalistas, alejándose del tipo de construcción idealista usado, por ejemplo, 
para los de seres divinos. El semblante del santo tiene una representación más real 
y con un juego de luces y sombras que generan un contraste alejándose así de la 
planitud que exhiben, por ejemplo, los rostros de los ángeles. Ambas características 
pueden ser tipificadas dentro del orden del estilo naturalista.  
 
Este mismo proceder, en lo concerniente a la diferenciación de personajes, puede ser 
encontrado en el mural del convento de San Francisco de Lima, La visión de la 
Porciúncula (fig.10). Los seres divinos de la escena principal, ángeles, seres seráficos 
y los propios Jesús y la Virgen María, son nuevamente construidos, a nivel de estilo, 
con elementos manieristas. Los modelos de rostros idealizados alejados de 
referentes reales, la delicadeza en el trazo -especialmente en el detalle de los 
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ángeles- la gama de colores rosados, verdes, rojos y naranjas, y la superposición en 
capas de algunos de los personajes son ejemplo de ello (fig.11). En cuanto a los seres 
terrenales, en esta obra se pueden encontrar en un número mayor. Sin embargo, 
nuevamente se recurre a elementos naturalistas para su construcción, opción 
significativamente alejada de la escogida para los seres divinos en este mismo mural. 
Estos componentes vuelven a repetir tipos más verosímiles en la construcción de 
estos personajes terrenos, especialmente en los rostros. Las representaciones del 
santo en las diferentes escenas como la de los demás espectadores incluidos en 
ellas, que son sin duda representaciones de seres humanos y no divinos, recurren a 
construcciones más reales, reconocibles y más cercanos para la elaboración de sus 
rostros, al contrario de las representaciones idealizadas del manierismo. Algunas de 
estas pueden incluso haber sido estudios del natural. El propio trazo del dibujo ya no 
es tan fino como en los seres divinos sino que se acerca más al naturalismo español 
de la época en sus colores y diseño. La otra obra del corpus que repite parte del tema 
de este mural en el convento franciscano limeño es el óleo de los franciscanos pero 
en Trujillo, La Porciúncula (fig. 5). En ella se puede apreciar como esta fórmula se 
vuelve a repetir. Al representar únicamente el pasaje de la indulgencia en la iglesia 
de la Porciúncula, este lienzo se encuentra poblado por seres divinos casi en su 
totalidad. Y todos ellos vuelven a ser construidos, como en el mural del convento 
limeño, por medio de rostros idealizados, algunos muy parecidos como en el caso de 
los ángeles (fig.6). Estos sugieren poco volumen. Por el contrario, el santo es 
representado alejado de estos modelos teniendo un rostro más real. Los propios 
encargantes de la obra, a los costados del lienzo, también son construidos en esta 
misma línea.  
 
En los casos de El Cristo de la columna de la catedral de Trujillo (fig.1) y de La Virgen 
con el Niño (fig.13) del convento de los Descalzos de Lima, el número de personajes 
que conforman dichas obras está reducido a los personajes principales en ellas. Estos 
personajes son exclusivamente de tipo divino. Y a pesar que solo existe este tipo de 
ser en estas obras, y no así el ser terreno de quien distinguirlo, se puede encontrar 
una adaptación de este criterio de diferenciación visual.  
 
Cuando se observa el Cristo de la columna o Cristo flagelado de la catedral trujillana 
(fig. 1) se tiene la impresión que en el lienzo predominan recursos opuestos a la 
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maniera tardía. Las características naturalistas del claroscuro en los contornos del 
cuerpo y del fondo oscuro son las que resaltan en la obra. Estos contrastes de luz y 
sombra sugieren, especialmente en el cuerpo del santo, una sensación de volumen 
en el cuerpo. Sin embargo, el diseño del rostro de Jesús es de tipo claramente 
contramanierista. Esta obra, firmada y datada en 1643, está ubicada en un momento 
donde mucho del arte sacro y devocional se encontraba dominado por el 
claroscurismo129 sevillano lo que vuelve más llamativo el recurso de la manera tardía 
en la construcción del rostro del personaje. Esta solución formal puede entenderse 
como una simple mezcla de los estilos. Sin embargo, la opción de una diferenciación 
visual de los mundos celestiales y terrenales no solo puede deberse por este afán 
pedagógico, sino que respondía a una convicción teológica mucho más arraigada. La 
divinidad del mundo celestial debía remarcarse ante el mundo de los hombres, 
susceptibles al pecado. Esta jerarquización en el imaginario del virreinato pudo hacer 
muy difícil a sus pobladores entender a ambos mundos al mismo nivel, por lo que su 
representación visual tuvo necesariamente que mantener esta diferencia, dejando de 
lado la posibilidad de homogeneizar el estilo en las obras. Esto a pesar de la 
búsqueda de un lenguaje mucho más directo en las artes figurativas promovido por 
de la propia Iglesia ya desde el siglo XVI. Se tuvo que haber impuesto la forma de 
entender a las entidades divinas por parte de la población virreinal al momento de 
representarla y que esta funcionara ante sus ojos. 
 
En cuanto al caso de La Virgen con el Niño (fig.13) del convento de los Descalzos de 
Lima se repite la formula en la elección del estilo para construir personajes divinos. 
La idealización en los rostros tanto de la Virgen como su hijo y lo escultórico en el 
diseño de los cuerpos de los personajes los acercan a las claves manieristas. Incluso, 
si se la compara con la misma obra pero de Guido Reni, La Virgen con el Niño (fig. 
14) de 1635, que el artista sevillano tiene como modelo a reproducir y que en la 
actualidad se encuentra en el museo de Viena se pueden apreciar diferencias en los 
volúmenes elegidos, alejando de manera manifiesta los escogidos por Jaramillo de 
los de la obra del pintor italiano. La sensación más escultórica de los cuerpos y los 
colores más fríos de la obra de Jaramillo colocan a los personajes que la conforman 
                                                     
129 En palabras del profesor Ramos Sosa de la Universidad de Sevilla: “Es preferible usar el término 
Claroscurismo, contraste entre luces y sombra, en lugar de Tenebrismo ya que este último está 
asociado directamente a una cualidad estética de Caravaggio, lo cual no fue alcanzado en España”. 
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como no-humanos a diferencia de la versión de Guido Reni. Además, el tipo de 
personaje que se trabaja tanto en la obra del pintor italiano y en el propio grabado de 
la misma, el Mater Chisti (fig. 15), pueden acercarse a referentes menos irreales sin 
llegar a ser parte de un estilo Naturalista. Característica opuesta a la versión de 
Jaramillo. El hecho que en este lienzo prácticamente se copie otra obra precedente 
condiciona bastante lo que un artista pueda hacer en su propia versión sin embargo 
pueden apreciarse las decisiones de Jaramillo que lo alejan de la creación original en 
la dirección e intención que proponemos al construir personajes divinos. Esto puede 
entenderse en la medida que no solo responde a una decisión pictórica sino a 
requerimientos externos al artista. Estudiaremos este aspecto en los siguientes 
apartados de este trabajo. 
. 
Es interesante esta simultaneidad de estilos y, sobretodo, la vigencia de un estilo 
supuestamente superado. Esta simultaneidad o convivencia de estilos no solo es 
propia del virreinato peruano, recordemos que también se presenta en ciudades de 
la metrópoli española, como por ejemplo Sevilla:  
 
En los años que marcaron el tránsito de los siglos XVI al XVII se produjo en Sevilla un 
cambio fundamental en el ámbito de la creación pictórica, advirtiéndose cómo el 
espíritu tardomanerista, que venía practicándose en la ciudad por pintores como 
Vasco Pereira, Pablo de Céspedes, Alonso Vásquez y Pacheco, fue diluyéndose ante 
la progresiva presencia de aspectos naturalistas. El enfrentamiento y yuxtaposición 
de ambas tendencias terminaron configurando las características de la pintura local 
de los primeros treinta años del siglo XVII (VALDIVIESO y SERRERA, 1985: 10-11). 
 
En el Perú, y especialmente en Lima, se están dando el ingreso de nuevas tendencias  
que surgen en Europa de tipo naturalista130. El interés por la realidad empieza a hacer 
su aparición con los tipos más reales y menos idealizados, con espacios cercanos y 
reconocibles. Elegir modelos de tipos manieristas para construir los rostros y otras 
partes de los seres divinos parece ir en contra de las nuevas tendencias naturalistas. 
                                                     
130 “Después del manierismo tridentino que traen al Perú los italianos […], la principal influencia 
artística en Lima y en general en el Perú es la de la escuela andaluza cuyo activismo centro estaba 
en la capital del Guadalquivir. […] unas veces tenebrista y otras luminoso, de belleza exuberante y 
recónditas sugestiones. Las figuras trabajadas con morosidad y perfección no superada, invaden los 
lienzos de todos los tamaños para expresar, en la excelsitud de los rostros y la majestad de los 
ademanes una vivencia del mundo como mero tránsito (PACHECO VÉLEZ, 1985: 23). 
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Incluso Stastny ha relacionado esta nueva tendencia y sus características visuales 
con el carácter de uno de los encargantes de Jaramillo. Según el historiador del arte, 
la predica austera de los padres franciscanos se acerca más a las sensibilidades 
naturalistas que a las elaboradas representaciones manieristas. Esto podría justificar 
la inclusión de personajes tomados de la realidad y de espacios más reconocibles y 
reales. Pero no olvidemos que estos elementos naturalistas de la obra de Jaramillo 
que Stastny relaciona a la predica franciscana conviven con otros de tipo manieristas 
como en el diseño de los ángeles y demás seres divinos. Sí es que los tipos más 
realistas, asociados al naturalismo, tenían que ver con la austeridad y visión 
franciscana por qué no se encuentran generalizarlos en toda la obra131. A primera 
vista, perece que la opción de simultaneidad estilística iría en contra de la evolución 
de los estilos. 
 
Proponemos una explicación sobre la necesidad y/o preocupación de Jaramillo de 
diferenciar el reino divino y el reino terrenal. La elección de estilos heterogéneos se 
presenta como una posibilidad y no solamente como una mera evolución de estilos, 
desvirtuando a uno e impulsando a otro132. Entonces, el artista ante una necesidad 
temática y teológica puede valerse de los diferentes recursos formales a su 
disposición para resolver el problema que se le plantea. Esta constante habla de un 
manejo consciente del estilo, que se convierte en una herramienta de expresión que 
permite viabilizar formalmente los mensajes requeridos en cada obra de manera más 
eficaz. Pero no solo es una decisión personal. Esto debió ser reflejo del entendimiento 
del ámbito terrenal y divino a nivel religioso por parte de algunos sectores de la 
sociedad virreinal peruana. Porque si bien las nuevas tendencias naturalistas están 
ingresando al territorio peruano, estas no desvirtúan el bagaje manierista de la pintura 
peruana de la época. Es más, la continuidad de este estilo, por ejemplo en la pintura 
del sur andino del virreinato, es una evidencia de esta peculiaridad de parte 
importante de la pintura peruana del periodo virreinal133. Esta característica nos revela 
                                                     
131 Adicionalmente tendríamos que observar el tipo de austeridad de parte de los franciscanos ya que 
esta puede variar según la clasificación que se haga de ellos. Por ejemplo, si eran franciscanos 
descalzos (más austeros) o si eran franciscanos calzados. Esto generaría diferencias entre ellos. 
132 Ya en Pacheco Vélez se puede inferir una diferencia en cuanto a la construcción formal de los 
personajes. Por un lado “la perfección, grandeza y morbidez de las figuras terrenas, y por el otro “la 
gracia de los coros angélicos que dispensan sus sonrisas”. (PACHECO VÉLEZ, 1985: 24). 
133 En la zona sur del virreinato se mantienen, incluso pasado el siglo XVII, formas y temas de los 
maestros italianos de finales del siglo XVI: “Son numerosas las versiones dieciochescas de la Virgen 
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que la simultaneidad de estilos se vuelve una opción más que un arcaísmo por parte 
de ciertos artistas. Cuando se habla de una convivencia de estilos en Jaramillo 
debería entenderse como una referencia a que esta simultaneidad de opciones 
formales se tornó en una solución ante los requerimientos de esas décadas 
específicas. Esta conciencia en la elección de estilos nos habla también de las 
necesidades particulares de las obras en el sentido de la representación diferenciada 
de las entidades en ellas. Los lienzos, en este caso religiosos, no eran elementos 
abstractos sino que respondían a necesidades y objetivos específicos enmarcados a 
su vez en contextos particulares.  
 
 Y si bien los artistas no pueden sustraerse de los cambios estilísticos que como la 
moda imperante llegaba desde España, tampoco debe entenderse a los virreinatos 
españoles como simples anexos que reproducían al unísono todo lo que llegaba 
desde la metrópolis y por intermedio de ella. Hay una decisión o elección formal por 
parte del artista al enfrentar el encargo. Esta conciencia, en cuanto a las opciones a 
su disposición por parte del artista, puede enmarcarse dentro de la línea de 
investigación que desarrolla Marta Penhos al ya no decantarse por los estilos como 
paradigmas únicos sino más bien por la idea que las distintas opciones formales 
estaban a disposición de los artífices como posibilidades potenciales:  
 
Hay una tercera vía, sin embargo, que entiendo es la que está transitando una buena 
parte de los estudios dedicados al arte de los dominios hispánicos: la escritura de una 
historia multivocal, heterogénea y no reducible a un único paradigma para su 
comprensión. En este sentido, al enfrentarnos con procesos y fenómenos culturales 
complejos, entre ellos la migración de lenguajes elaborados en ciertas condiciones 
espacio-temporales que son aprehendidos en otros ámbitos y utilizados por otros 
hombres a manera de catálogo, notamos que los estilos como herramienta conceptual 
reducen el campo de análisis y contribuyen escasamente a desentrañar los ricos 
significados que las imágenes tuvieron para quienes las realizaron, las encargaron, 
las contemplaron, y las usaron. (PEHNOS, 2008-2009: 835-836). 
 
                                                     
de la Leche, inspiradas por el ejemplo temprano de Mateo Pérez de Alesio, o recreaciones de las 
madonas de Bernardo Bitti.” (WUFFARDEN, 2008-2009: 343). 
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Se entiende así el uso de formas que desde el punto de vista de los estilos serían un 
arcaísmo, pero que a la luz del “catálogo formal” de Pehnos podría entenderse como 
la elección consciente de estas posibilidades en función a su pertinencia con respecto 
a su destinatario específico. Es decir, un conjunto de posibilidades formales a 
disposición de los artistas lo que explicaría la longevidad de algunas formas en 
espacios concretos ya que estas son resignificadas en los nuevos contextos. No 
hablaremos entonces de evolución sino más bien de crecimiento en el caso de la 
pintura virreinal peruana. Crecimiento que debe entenderse como un cauce o camino 
particular. Examinaremos este camino particular a partir de la diferencia formal en la 
construcción de los personajes según su tipo al interior de las obras de Leonardo 
Jaramillo. 
 
Este esfuerzo por diferenciar visualmente los tipos de personajes según su condición, 
divinos y terrenos en las obras de Jaramillo, no es una característica exclusiva de 
este pintor. Esta misma práctica u opción formal puede ser encontrada en las obras 
de otros artistas.  
 
Se puede apreciar este mismo proceder en el San Ignacio ofreciendo su corazón a la 
Santísima Trinidad (fig. 16) de Hernando de la Cruz, que se encuentra en la iglesia 
de la Compañía de Jesús de Quito. Por un lado, los rostros de Jesús, Dios padre, 
querubines y tronos se encuentran construidos por formas y modelos manieristas. Por 
el otro, el rostro de San Ignacio está más cercano a una representación más 
naturalista. Adicionalmente podemos mencionar que esta obra es situada entre 1622 
y 1646 época en que Jaramillo trabajaba en Cajamarca. No olvidemos que es muy 
probable que entre ambos pintores hubiese existido un vínculo o conexión no solo por 
una coincidencia temporal en una misma zona de influencia. Hernando de la Cruz es 
el nombre del artista a quien Leonardo Jaramillo remplaza en el encargo de un retablo 
solicitado para la villa de Cajamarca en diciembre de 1632134. Las relaciones entre 
Quito y el norte peruano eran bastante estrechas por lo que la práctica formal que en 
                                                     
134 Leonardo Jaramillo acepta remplazar a Hernando de la Cruz en el encargo de un retablo para la 
villa de Cajamarca. Este documento fue publicado por Ricardo Estabridis en el Inventario del 
patrimonio artístico mueble de Cajamarca, INC. Archivo Regional de Cajamarca, Inventario 
documental de causas civiles. Anexo 3. 
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ambas obras se aprecia, aunque no puede generalizarse, sugiere que puede ser una 
implementada por algunos de los artistas de la zona135.  
 
Otro ejemplo de esta misma solución es La Virgen del Rosario bendice al bachiller 
Cotrina (fig.17) de Gregorio Vásquez de Arce y Ceballos136 que se encuentra en la 
Iglesia de Santa Clara de Bogotá. Este óleo presenta la misma dicotomía formal en 
la representación de los seres celestiales y los terrenales. En cuanto a los seres 
divinos tenemos a la Virgen, los ángeles a sus costados y los tronos a sus pies 
construidos con formas manieristas. Se repiten los rostros idealizados alejados de 
toda consideración verista, mientras encontramos al ser terrenal construido con un 
canon naturalista en el rostro del bachiller Cotrina. Siendo la fecha del cuadro 1668, 
muestra la persistencia de los elementos manieristas en un momento bastante tardío 
desde el punto de vista de los estilos. Si descartamos que esta opción estilística sea 
explicada como un arcaísmo, podemos enmarcarla dentro la representación y 
diferenciación de los mundos divinos y terrenos que proponemos, o al menos dentro 
del catálogo formal de Penhos. 
  
Si redujéramos este proceder al espacio geográfico de América alguno podría sugerir 
que la propia evolución de la pintura presupone que las periferias a los centros 
artísticos principales pueden tardarse en adaptarse completamente a los nuevos 
estilos y cambios en las artes emanadas de estos centros. Y por lo mismo hablar de 
arcaísmos y pintores que no supieron adecuarse al desarrollo de las modas 
imperantes. Sin embargo, podemos encontrar esta misma solución en varios artistas 
españoles. Esto haría por lo menos preguntarnos si el argumento de la evolución de 
la pintura es, al menos, insuficiente o incompleto para explicar estos casos concretos. 
Al encontrar este mismo patrón en artistas españoles tenemos que considerar que 
este proceder era al menos una opción vigente para la época, no solo en América 
sino también en la metrópoli. No es de extrañar estas coincidencias entre la madre 
patria y los virreinatos americanos ya que estos mantenían relaciones estrechas. 
                                                     
135 En Trujillo y Cajamarca especialmente se puede encontrar gran cantidad de pintura quiteña lo que 
demuestra la existencia de relaciones muy estrechas entre los centros del norte del virreinato del 
Perú. 
136 “La figura emblemática e indiscutida de la pintura bogotana era el maestro criollo Gregorio 
Vásquez de Arce y Ceballos (1638-1711). Descendiente de andaluces establecidos desde el siglo 
XVI en la Nueva Granada, se había formado en el taller de los Figueroa” (WUFFARDEN, 2014c: 
320).    
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Al observar el Tránsito de San Hermenegildo (fig.18) de Alonso Vásquez y Juan de 
Uceda, que se encuentra en el museo de Sevilla137, se puede diferenciar claramente 
los personajes divinos de los terrenos. Si bien el cuadro está divido en dos zonas, la 
superior y la inferior, los seres divinos que colman la superior también pueden ser 
encontrados en menor número en la inferior. Pero en todos los casos los diseños de 
caras y colores son de corte manierista. En el lado inferior, el santo, los obispos y 
encargantes de la obra son representados con aproximaciones más cercanas a la 
realidad en cuanto al diseño de sus rostros, fácilmente identificables como seres del 
mundo real. Esta obra está fechada entre 1603 a 1604 por lo que nos da cuenta que 
esta solución es de época temprana en la metrópoli española. 
 
Incluso Francisco Pacheco, artista muy conocido e influyente en la Sevilla de finales 
del XVI e inicios del XVII debido, entre otras cosas, a su tratado Arte de la pintura 
publicado póstumamente en 1649, presenta este tipo de convivencia o simultaneidad 
de estilos. En La Inmaculada con Vásquez de Leca de 1621 que se encuentra en 
Sevilla (fig. 19) puede apreciarse claramente que, mientras que la Virgen y los 
angelitos que la rodean responden a tipos manieristas, el personaje que aparece en 
la esquina inferior izquierda está construido con un estilo completamente diferente en 
cuanto responde a patrones más reales, específicamente en el diseño y construcción 
del rostro. Esta solución aparece en varias obras del pintor sevillano. Si bien es cierto 
que a Pacheco se le describe como alguien quien en cuanto a su Naturalismo fue 
más allá en sus escritos teóricos que en su obra misma138, no deja de llamar la 
atención el hecho que un artista tan conocido e influyente como él tuviera este tipo de 
                                                     
137 Este cuadro formo parte de un retablo que originalmente estuvo en el desaparecido Hospital de 
San Hermenegildo de Sevilla. Luego de algunos cambios de ubicación terminó en el museo de 
Sevilla. La razón por la que el lienzo tiene dos creadores es porque es Alonso Vásquez a quien se le 
encomienda el proyecto inicialmente pero “se marcha a Méjico como pintor del virrey marqués de 
Montesclaros dejando inacabadas las pinturas” (VALDIVIESO–SERRERA,1985:210) lo que motivó 
que se contrate a Juan de Uceda para el término del encargo. A su vez, Uceda pasaría por un tiempo 
al Perú, a finales de 1608, para desarrollar encargos en el virreinato peruano. Luego regresaría a 
Sevilla, aunque no perdería contacto con dicho virreinato. 
138 “Tesón este que hace que en su pintura el manierismo en el que tan acendradamente militara se 
mantuviera apenas sin variaciones hasta una fecha tan avanzada como la de 1644. El juicio 
peyorativo que pueda suscitar su arcaísmo queda superado, sin embargo, merced a su fecunda 
aportación teórica, especialmente válida por haber sabido crear un cuerpo de doctrina iconográfica. 
Este fue aprovechado por pintores de generaciones más jóvenes.”(VALDIVIESO–SERRERA, 1985: 
9). Sin embargo, se le reconocen avances en la dirección del naturalismo: “Como resultado, las 
pinturas de Pacheco de los 1610s y 1620s representan un notable avance sobre su trabajo de sus 
primeros años” (BROWN, 1998: 101). 
 72 
solución lo que nos hace preguntarnos qué tan difundida estaba esta práctica en 
Sevilla. 
 
Un artista como Juan de Roelas, vinculado con el surgimiento del naturalismo en 
España139, también presenta esta simultaneidad de los estilos manierista y naturalista 
en su obra. En el Tránsito de San Isidoro de 1613 (fig. 20), creado para la iglesia del 
mismo nombre en Sevilla, se puede apreciar claramente la distinción entre el mundo 
celestial y el terrenal. Pero no solo porque uno se encuentra por encima del otro, sino 
porque los rostros y diseño de los personajes del mundo celestial que se ubican en la 
parte superior están construidos bajo formas manieristas, mientras que los del mundo 
terrenal, ubicados en la parte inferior, se encuentran trabajados con formas 
naturalistas. Los rostros de los clérigos que acompañan al santo son tan reales que 
probablemente sean estudios del natural de los distintos sacerdotes de la propia 
iglesia. No solo el diseño composicional del espacio marca la diferencia de ambos 
mundos sino que esta diferencia se remarca aún más con la opción estilística usada 
en los tipos de personajes de ambos espacios. 
 
Antonio Mohedano140, artista que desarrolló su actividad pictórica entre Lucena, 
Antequera y Sevilla, también nos puede servir de ejemplo con La Virgen y el Niño con 
el Ángel de la Guarda (fig. 21). En esta obra, que se encuentra en el museo de 
Antequera (Málaga), se repite esta dicotomía en los personajes. Los seres celestes 
son marcadamente manieristas en sus rostros y anatomía mientras que la 
representación del niño protegido por el ángel de la guarda se acerca mucho más a 
un retrato en su diseño si observamos su rostro. Es casi como comparar un dibujo 
con una fotografía. 
 
                                                     
139 “Roelas fue capaz de capturar como ningún otro artista sevillano antes que él la intensa piedad, 
realismo terrenal y amor por el espectáculo que caracterizó las practicas devocionales de Andalucía, 
y por esto produjo un profundo impacto en muchos jóvenes pintores, sobresaliendo entre estos 
Francisco de Zurbarán” (BROWN, 1998: 106). 
140 Es poco lo que se conoce del artista en razón a los pocos documentos y obras que se cuentan de 
él. Sin embargo, Valdivieso y Serrera describen que elementos configuran su estilo: “Tanto por su 
proceso formativo en Córdova como por su posible estancia en Italia y sus contactos con el mundo 
escurialense, Mohedano configuró un estilo basado en el empleo de un dibujo firme y sólido y en la 
utilización de esquemas compositivos sencillos, de escasa inventiva, en los que el rigor de lo 
esquemático, el equilibrio entre los volúmenes y la compensación de gestos y actitudes son la base 
de su creación artística”  (VALDIVIESO–SERRERA,1985: 176). 
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Como vemos, esta convivencia de estilos no solo aparece en la obra de Jaramillo, 
sino que puede encontrarse en otras geografías. Tanto en diferentes zonas del 
virreinato como también en la propia metrópoli española. Esta práctica, al encontrarse 
de manera repetida, se convierte en una opción pictórica que aparece a inicios del 
siglo XVII tanto en el virreinato del Perú como en algunas zonas de España. En el 
caso de Jaramillo, debió acceder a esta tradición en su etapa formativa en Sevilla. 
Varios de los artistas mencionados que comparten este proceder son pintores 
importantes de la capital andaluza en los tiempos formativos de Jaramillo.  
 
Esta opción formal es alimentada por la aparición de las nuevas opciones estilísticas 
de inicios del siglo XVII pero manejada de manera consciente por parte de los artistas. 
Como mencionamos, está práctica sugiere una diferenciación de los planos de la 
existencia, el divino y el terrenal, pero no solo existe el afán pedagógico al diferenciar 
ambos estamentos sino también la incapacidad del hombre post tridentino para poder 
asumir todos los desafíos que se le presentan en la nueva representación de lo divino 
en las obras de arte. La aparición del movimiento naturalista no significó un cambio 
automático de estilo en las representaciones, especialmente las divinas. Cambiar la 
forma de entender y representar el imaginario divino no debió ser sencillo para los 
artistas ni para los públicos de sus obras. El cambio de representación, en cuanto a 
los personajes y espacios reales, debió ser más cómodo por lo que se trabajaba sobre 
un referente existente mientras que en lo divino sucedía todo lo contrario. Es más, 
reemplazar la imagen de lo divino de una forma previa a una nueva, que además la 
homogenizaba con lo humano, no debió ser sencillo de aceptar para el hombre de la 
primera mitad del siglo XVII, en especial en el virreinato del Perú. Esto pudo haber 
conllevado a la longevidad de las formas precedentes de representación de lo divino 
en estas tierras, de allí que podemos encontrar obras con la manera tardía como 
elemento base de las representaciones divinas hasta incluso tiempo después de 
acabado el virreinato. 
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3.2 La convivencia de estilos en Jaramillo: ¿Un proceso de “nivelación”? 
 
Las obras de Leonardo Jaramillo que subsisten en la actualidad pueden ser 
vinculadas con mayor o menor certeza a encargantes religiosos. Sin embargo, incluso 
entre estas obras que han llegado hasta nuestros días se puede subdividir entre dos 
tipos de religiosos: clero regular (ordenes conventuales) y el clero secular. 
 
En el caso del encargante de orden conventual de Leonardo Jaramillo son los frailes 
franciscanos quienes aparecen como solicitantes de las obras que han perdurado 
hasta la actualidad. La imposición de la casulla a san Ildefonso (fig. 8) y La Virgen y 
el Niño (fig. 13) se encuentran en el convento de los Descalzos de Lima mientras que 
el mural La visión de la Porciúncula (fig. 10) forma parte del convento principal de la 
orden en la ciudad de Lima. El lienzo de La Porciúncula se encuentra en la iglesia de 
San Francisco en la ciudad de Trujillo. En el caso de las dos primeras obras no se 
cuentan con algún documento que certifique sin lugar a dudas que estas fueron 
creadas expresamente para su paradero actual, el convento de los Descalzos en el 
Rímac. Sin embargo, no hay razón que indique que la pintura haya ingresado al 
convento en fecha posterior. En el caso del mural La visión de la Porciúncula (fig. 10), 
es innegable que fue hecho para ese espacio ya que es una obra cuyo soporte es 
una de las paredes del claustro. El mismo razonamiento es válido para La Porciúncula 
(fig. 5) de Trujillo ya que las proporciones y forma del lienzo coinciden exactamente 
con el diseño circular de la pared de la sacristía de la iglesia donde se encuentra 
colocado. 
 
Se pueden relacionar, como lo sugiere Francisco Stastny, las características propias 
de la orden mendicante franciscana con algunas de las características estilísticas en 
dichas obras141. Efectivamente, los recursos formales asociados con el naturalismo 
que se pueden encontrar en la construcción del santo titular de la orden franciscana 
en todas estas obras, como el claroscuro, realismo y veracidad de su rostro y así 
también en la multitud de personajes mucho más reales que idílicos, que escuchan al 
                                                     
141 “No obstante, los requisitos de los patrocinadores deben haber sido el factor decisivo en esta 
transformación. La orden del poverello de Asís siempre tuvo entre sus principios destacar las virtudes 
de la vida humilde de la gente del pueblo y de la sencillez. La decoración más prominente del 
convento debía reflejar esa filosofía la cual coincidía, a su vez, con las preferencias del movimiento 
artístico sevillano dirigido hacia el naturalismo.” (STASTNY, 2013: 220). 
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santo en una de las escenas secundarias del mural La visión de la Porciúncula (fig. 
10), son muestra inequívoca de un naturalismo que puede asociarse a la particular 
predica austera y ascética de la orden franciscana entre todas las ordenes 
mendicantes. Se puede esgrimir que un estilo más verista se encuentra en mayor 
consonancia con las características de la orden franciscana que los rebuscados e 
idealizados trazos manieristas.  
 
Sin embargo, estas obras no solo incluyen estos elementos asociados al naturalismo, 
que en algunos casos son mínimos en ellas. También se pueden encontrar elementos 
manieristas en el diseño y construcción de los seres angélicos que las integran. Se 
puede señalar que los elementos naturalistas son escasos o nulos porcentualmente 
en La Imposición de la casulla a san Ildefonso (fig. 8) y en La Porciúncula (fig. 5) de 
Trujillo mientras que en los murales del Convento de San Francisco de Lima podemos 
hablar de una proporción mayor si nos referimos al mural que en él se encuentra142. 
En La Virgen con el Niño (fig. 13), siendo una pintura que reproduce la obra de Guido 
Reni, se ha optado por patrones manieristas más acentuados si se le compara con la 
obra del pintor italiano.  
 
Si bien el argumento de un estilo naturalista más acorde con la observancia de la 
regla franciscana143 puede tener algún asidero o correspondencia, no puede explicar 
del todo la propuesta formal de las obras de Jaramillo para los encargantes 
                                                     
142 Sin embargo, los restos de los demás murales que fueron retirados y almacenados en los 
depósitos del convento muestran que el elemento naturalista es el exclusivo en estos restos. Si bien 
es cierto los restos son parciales, la ausencia del estilo manierista en ellos es significativa.  
143 Los preceptos bajo los cuales se forma la orden franciscana son bastante humildes y sencillos: 
“Inspirada en aquellos tres textos evangélicos que leyera Francisco en el misal de Asís: “Si quieres 
ser perfecto, despójate de cuanto posees; nada lleves en el camino; quien quiere ser mi discípulo 
renuncie a sí mismo y tome su cruz”, la regla de 1209, en sí misma y desprovista de todo comentario 
autorizado, era más un programa de vida ascética que una legislación conventual.” (ENGLEBERT 
1973: 282).  Sin embargo, la norma o regla franciscana se fue modificando en varias oportunidades 
debido a las diferencias que surgieron al interior de la orden lo que desemboco en la regla final: “En 
mayo de 1223, Francisco asistió al capítulo general de la Porciúncula. Unos meses más tarde salió 
para Roma, donde Hugolino dio los últimos retoques a la Regla ya muy manoseada. El 29 de 
noviembre del mismo año, la aprobó el Papa Honorio III por la bula Solet annuere: desde auqel 
momento constituyó ella la legislación oficial y definitiva de los hermanos menores. (ENGLEBERT 
1973: 336). Estos cambios fueron relajando los preceptos originales de la orden lo que permitió 
encontrar fórmulas, por ejemplo, para ocupar diversos inmuebles. Pero a pesar de estos cambios, el 
nivel ornamental y material que alcanzan los monasterios de la orden, como por ejemplo el principal 
de la ciudad de Lima, exhibían un alto nivel lejos de lo que imaginó el fundador de la orden. 
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franciscanos144. De ser esta la explicación, que además generaliza a todos los 
franciscanos, no se entendería la inclusión de los componentes manieristas 
existentes en ellas. En varias de estas obras se mantiene la convivencia de ambos 
estilos si no es que predominan los elementos manieristas, por lo que las exigencias 
espirituales de los franciscanos como orden no pueden explicar por si solas la 
propuesta formal completa en estas obras.  
 
Existe además una diferencia entre el espíritu franciscano original y el desarrollo 
material de los templos y casas conventuales de la propia orden. El convento de los 
franciscanos en la ciudad de Lima, casa principal de la orden en el virreinato peruano, 
era un lugar que no se podría describir como austero y sobrio. Se conoce, e incluso 
puede verse hasta nuestros días, que dicha edificación gozó de una vasta variedad 
de decoraciones que lo ubicaron como uno de los conventos más bellos de la 
época145. En este sentido, el perseguir la misma sencillez de su santo patrón en 
cuanto a las obras pictóricas mediante el uso de un estilo más acorde con su prédica 
como el naturalismo en sus pinturas no se condice ni es completamente congruente 
con el esplendor material de alguno de sus principales centros. Sin embargo, sí se 
vuelve un recurso para entender, enseñar y predicar parte de esa sencillez y 
humildad. En el caso del mural La visión de la Porciúncula (fig. 10), este se encuentra 
en el claustro o patio principal del convento. Este era un espacio que interconectaba 
todos los ambientes del claustro. Servía entonces como un pasaje obligado de tránsito 
pero a su vez también como lugar de enseñanza y adoctrinamiento146. En tal sentido, 
la elección de lenguajes pictóricos disímiles para diferenciar las dos entidades que 
aparecen en las obras, terrenas y divinas, tendría no solo un sentido diferenciador 
sino que también perseguiría un fin educativo entre los religiosos para poder remarcar 
la sencillez y humildad de los seres humanos ante la divinidad de los seres 
                                                     
144 Incluso dentro de la orden franciscana tendríamos que hacer una primera división entre 
franciscanos descalzos; que buscaban aumentar el rigor y austeridad de la vida conventual de la 
orden, los franciscanos observantes; que deseaban vivir más acorde con la regla original, y los 
franciscanos conventuales; tronco original fundada por San Francisco de Asís. Esta primera 
clasificación ya marcaría necesidades diferentes que se reflejarían en las obras. 
145 Ya lo señala Lewin al describir la Lima del siglo XVII: “Sale otra calle de la parte oriental de 
palacio y va a las carnicerías, y sale a una plaza que está junto al monasterio de los franciscanos, 
que es un grande monasterio y muy rico.” (LEÓN PORTOCARRERO, 1958: 56). 
146 “El claustro, además de su función como camino de paso, servía como zona de estudio, escritura 
y enseñanza” (KNOWLES, 1969: 100). 
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celestes147. En cuanto a la Imposición de la casulla a san Ildefonso (fig. 8) se repite 
el mismo recurso al evidenciar las diferencias entre san Ildefonso y los seres divinos. 
La misma estrategia se puede encontrar en La Porciúncula de Trujillo (fig. 5) donde 
los seres celestes buscan diferenciarse del santo patrono de la orden. La necesidad 
de remarcar la diferencia entre estas entidades puede estar en relación directa a la 
majestad de los seres celestes y la humildad, devoción y respeto que deberían tener 
los seres humanos para con los seres del reino de los cielos.  
 
En el caso del otro tipo de encargante religioso de Jaramillo, el clero secular, podemos 
advertir un manejo distinto al de las obras del encargante franciscano. La única obra 
sobreviviente hasta nuestros días de este comitente es El Cristo de la columna o El 
Cristo flagelado (fig. 1). Esta obra, como ya vimos, se encuentra en la principal iglesia 
de la ciudad de Trujillo, específicamente en el museo de la catedral creado para tal 
propósito148.  A diferencia de las obras en los claustros franciscanos, en esta la 
convivencia de estilos adquiere otra relación o proporción. El fondo oscuro de la obra, 
los trazos difuminados y el claroscuro en el cuerpo del personaje, son elementos 
claramente más ligados a un arte que pretende ser más dramático. Son estos 
elementos relacionados al claroscurismo sevillano los que son predominantes en la 
obra. Estas características prevalecen sobre los que conforman el diseño y trazo del 
rostro de Cristo y su ceñidor. En contraposición, en estos últimos se recurre a 
elementos de tipo tardo manieristas mucho más idealizados, especialmente en cuanto 
a la construcción del rostro y los detalles del mismo así como del propio ceñidor, 
manteniendo así la convivencia estilística en la obra del artista. Estas características 
del rostro y del ceñidor existen en la obra pero no son las que resultan más 
predominantes o llamativas de la pintura.  
 
                                                     
147 Se debe recordar que en los conventos no se descuidaba la instrucción de sus nuevos miembros, 
incluso los venidos de España que en muchos casos eran bastante jóvenes y sin la instrucción 
completa: “Por esta razón también los frailes españoles venidos al Perú en las últimas décadas del 
siglo se reclutaron generalmente entre los jóvenes que aún no habían concluido su instrucción 
teológica para aprender una o más lenguas indígenas de Lima, Huánuco, Huamanga o Cuzco 
mientras terminaban sus estudios(TIBESAR, 1991:109). 
148 Si bien es cierto que no podemos acreditar que la obra fuera pensada para el lugar que ocupa 
actualmente (lo que hoy es el museo de la catedral pero que originalmente fue ocupado por el 
tribunal de diezmos y la contaduría), la información que se maneja, aunque no es sólida es la única 
que se tiene: que era práctica común de los encargados de la catedral de traer obras de otras 
iglesias de su regencia. 
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Un rasgo distintivo del clero secular como encargante es, principalmente, su relación 
con una amplia feligresía. La labor de predicar el evangelio se vuelve doble en el caso 
del virreinato peruano por la tarea no solo de la custodia y mantenimiento de la 
doctrina en los fieles sino también la conversión de los indígenas. Este vínculo directo 
con la población explicaría el requerimiento de obras que puedan involucrar de 
manera más directa y efectiva a este tipo de públicos149. La necesidad de vincularse 
de manera más directa con las personas puede entenderse a consecuencia de los 
edictos del concilio de Trento que en cuanto a las artes figurativas pretendía entablar 
una relación más sentida y hasta dramática con los fieles por medio de las obras de 
arte150. Obras con temas y lenguajes más simples y directos era lo que se buscaba 
para interpelar a los fieles, y con más razón, si estos eran iletrados y/o indígenas ante 
los cuales la imagen jugaba un papel fundamental en los procesos de enseñanza y 
mantenimiento de la doctrina católica. Pero a pesar de esta preocupación por la 
manera más dramática de vincularse a la feligresía, lo que se vinculaba con un nuevo 
estilo, no podemos dejar de observar que persiste el elemento manierista, en menor 
medida, pero no por ello deja de ser significativa esta elección. 
 
Esta presencia simultánea, aunque en diferente proporción en cada obra, de los 
elementos manieristas y naturalistas no fue exclusiva del ámbito de la pintura. Este 
proceder también puede ser encontrado en el virreinato peruano pero en el ámbito de 
la escultura: “Es muy significativo que por estos años las artes plásticas –pintura y 
escultura- aspiren a dejar de lado el idealismo renacentista por otras formas más 
vívidas y palpitantes, además de evidenciar en muchos casos el protagonismo de la 
segunda sobre la primera. La atención hacia lo real constituye la novedad y el 
supremo acierto de Montañés que supo conciliar una férrea estilización formal con un 
cercano y veraz aliento de vida interna”. (RAMOS, 2004: 127). Más allá de que sí este 
proceder pueda ciertamente significar la validez de unos modos sobre otros que 
                                                     
149 “Mas hablando de las imágenes cristianas, digo que, el fin principal será persuadir los hombres a 
la piedad y llevarlos a Dios; porque siendo las imágenes cosa tocante a la religión, y conveniendo a 
esta virtud que se rinda a Dios el debido culto, se sigue que el oficio de ellas sea mover los hombres 
a su obediencia y sujeción.” (PACHECO, 1990: 253). 
150 Los acuerdos del Concilio de Trento (1545-63), los diferentes concilios limenses (1616 y 1636), y 
los cambios de la pintura española e italiana de fines del siglo XVI e inicios del siglo XVII ya 
empiezan a mostrar esta preocupación que terminará en la instauración del Barroco como estilo 
dominante en la mayoría de centros artísticos de relevancia desde donde se irradiarían en mayor o 
menor medida a otros lugares como el virreinato del Perú. Los movimientos naturalistas y realistas 
son respuestas a estas preocupaciones. 
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puedan ser considerados desfasados, lo cierto es que estos procederes convivieron 
también en la escultura151. Esta coincidencia temporal de ambas artes figurativas por 
lo menos nos debe hacer repensar el tema de sí el uso de formas o estilos 
supuestamente superados fueron realmente opciones desfasadas o respondieron a 
otros criterios. 
 
La identidad de los comitentes y sus necesidades particulares son razones para 
justificar esta convivencia de estilos en la obra de Jaramillo pero sin poder explicarla 
del todo. Sin embargo, una perspectiva alterna en cuanto a la manera de ver la 
evolución de la pintura en los virreinatos de la corona española, basada en el ejemplo 
del desarrollo del lenguaje, nos puede ayudar a comprender mejor esta convivencia 
de estilos no solo en Jaramillo sino en otros artistas. Juana Gutiérrez Haces plantea 
que el estilo pictórico que llega a los virreinatos es un lenguaje “nivelado”152. Y son 
estas posibilidades a las que el lenguaje o pintura se tratan de “nivelar”. La 
investigadora se pregunta si la nivelación implicaba una única y exclusiva opción, 
tanto en la lengua como en la pintura, producto de esta misma nivelación. Más bien 
propone la llegada de varios regionalismos153. Estas “nivelaciones” que llegan al 
virreinato pueden mantener su carácter plural en tanto satisfacen diferentes 
necesidades específicas de los encargantes y del uso de las obras. Esto supone que 
existen varias posibilidades a qué nivelarse en función a los regionalismos que 
efectivamente se llegan a instalar en el virreinato. Es decir, las posibilidades pictóricas 
                                                     
151 “La escena artística limeña del primer cuarto del siglo XVII estuvo dominada por Arrona y Mesa, 
pues entre ambos se repartieron pingues contratos de grandes obras plasmadas con formas 
procedentes de la tradición renacentista en su modalidad manierista. Paralelamente, por estos años 
llegaron a la ciudad y otros centros del virreinato numerosas obras del célebre Montañés y sus 
discípulos. Lima es la urbe americana con mayor número de obras del escultor alcalaíno, 
circunstancia explicable por las demandas de una clientela en buena parte de origen sevillano y 
deseosa de disfrutar de las excelencias plásticas de este artista sin par.” (RAMOS, 2004: 127). 
152 Esta nivelación implica que sobre los tipos de regionalismos que potencialmente pueden llegar a 
los virreinatos como oferta o posibilidades pictóricas llegan efectivamente las posibilidades más 
adecuadas para su mejor funcionamiento en el lugar en donde se está sucediendo la comunicación 
(lingüística y pictórica que es lo que nos interesa): “Asumimos el término nivelación por considerar 
que explica de forma más completa el fenómeno de transformación que sufrió la pintura europea en 
América, hasta convertirse en  “la pintura española americana”. Por lo mismo, desechamos los 
términos “influencia”, “eclecticismo” y “mestizaje” para explicar la forma pictórica americana utilizada 
durante la época de los virreinatos.” (GUTIÉRREZ, 2008-2009:164). 
153 “Si admitimos que lo característico de este trasplante es la variedad de regionalismos que lo 
constituyen, cabría preguntarse “si al Nuevo Mundo se trasplantó un español básicamente nivelado o 
más bien un español con específicos rasgos regionales, sujetos a una ulterior y original nivelación 
americana”” (GUTIÉRREZ, 2008-2009:167). 
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no se reducen a solo una sino que son variadas154. Estas opciones serían, como ya 
hemos dicho, parte de una elección consciente por parte del artista. Es ese sentido 
se complementa la propuesta que ya mencionamos de Penhos cuando habla que: “El 
concepto de catálogo formal remite, entonces, a un conjunto de formas desarrolladas 
en determinados ámbitos, como parte de prácticas artísticas y de elaboraciones 
teóricas, y que, desprendidas de esas condiciones, pueden ser apropiadas, utilizadas 
y resignificadas hasta constituirse en renovadas vías de expresión, con los 
consiguientes desplazamientos de sentido que ello conlleva.” (PENHOS, 2008-2009: 
830). 
 
Pero como la propia Gutiérrez Haces propone, el papel del destinatario también 
cuenta en estas nivelaciones: “Como la lengua [y la pintura] son un instrumento social 
de comunicación y de acción interindividual, instintivamente elige el hablante, de entre 
los modos de que dispone, aquellos que sean los más adecuados para actuar sobre 
su oyente [o espectador, patrono, fruidor o usuario]. El destinatario es un real 
colaborador en nuestro modo de hablar [y en nuestro modo de pintar].” (GUTIÉRREZ, 
2008-2009: 172). Si reconocemos que los lenguajes pictóricos no se trasplantan de 
Europa a América de manera automática, sino que se adoptan las posibilidades que 
van desempeñándose más eficazmente entre los encargantes, también podríamos 
considerar que estas “nivelaciones” no solo se dan desde el lado de la oferta que llega 
sino que también se dan diferentes “nivelaciones” en cuanto a las diversas 
necesidades específicas de cada obra. Es decir, si lo comparamos con un proceso 
comunicativo, no solo se debería nivelar por la oferta específica del emisor, en este 
caso un regionalismo o incluso un estilo particular, sino que la nivelación también se 
redefine por la necesidad del receptor, en este caso encargante o sus propósitos155. 
                                                     
154 En ese sentido se explicaría la variedad formal de obras en la capital del virreinato peruano. 
155 En este sentido se puede citar un ejemplo de cómo la variable del encargante tiene un rol 
importante en la configuración de la obra: “Existe un notable episodio del siglo XVII que nos permite 
ver más claramente estas relaciones entre pintor y artista. Hace referencia al cuadro ahora famoso 
de Aristóteles contemplando el busto de Homero, realizado por Rembrandt para un noble siciliano, 
Antonio Ruffo. Este patrón, deseando una pareja para el cuadro, le encargó a un maestro italiano, 
Guercino, que le hiciese una segunda obra que cuadrase con la de Rembrandt, y le pidió al italiano 
que la pintase con su antiguo estilo; Guercino, que estaba trabajando entonces de un modo más 
clásico, había comenzado como pintor utilizando un fuerte contraste entre luz y sombra. Guercino 
aceptó y realizó un compañero para la obra de Rembrandt, el cuadro de un astrónomo tocando un 
globo, que conocemos sólo a través de un dibujo que se ha conservado. Es dudoso que Guercino 
sintiera que el encargo del conde significase un deterioro de su autonomía; al contrario, como 
sabemos por su carta, le encantó que le invitaran a realizar una obra que iban a colgar junto a la de 
Rembrandt, a quien admiraba como gran artista.” (SCHAPIRO, 1999: 237) 
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Podrían así variar la “nivelación” según el contexto específico de la obra (ciudad o 
ámbito socio-económico especifico), diferencias presentes incluso entre el mismo tipo 
de encargante (por ejemplo, la misma orden conventual pero en diferentes regiones 
o diferentes ramas de la misma). Hablamos entonces de múltiples “nivelaciones” que 
responderían no solo al origen o a los regionalismos de estas, sino que también 
tomarían en cuenta las diversas necesidades “regionales” locales, o incluso pudiendo 
llegar la nivelación a ser mucho más específica. Estas distintas nivelaciones en la 
pintura podrían explicar la convivencia de los estilos en la obra de Jaramillo. La 
diferencia de grados en esta convivencia dependería de la “nivelación” necesaria 
según el contexto especifico que rodea a cada obra en particular. En ese sentido, la 
participación del destinatario tendría un papel más significativo ya que no sería solo 
un proceso de transmisión, sino de comunicación156 como bien menciona Gutiérrez 
Haces. Las “nivelaciones” tendrían que tomar en cuenta, desde el ámbito local, las 
características de los públicos a quien está dirigida la obra específicamente, etc. Estas 
diversas características serían cada vez más heterogéneas en un territorio tan amplio 
como en el virreinato peruano.  
 
La alternativa formal de mantener el estilo manierista para construir los seres celestes 
y el estilo naturalista y claroscurista para los seres terrestres se puede entender como 
una característica que pudo encontrar aceptación en algunas zonas del virreinato. 
Una nivelación con la sensibilidad de estos públicos específicos. De allí se entiende 
la vigencia del elemento manierista en mucha de la pintura virreinal, más allá de la 
época del propio Jaramillo. Este elemento logró conectar eficazmente por encima de 
otros con el imaginario virreinal, de allí su longevidad en el tiempo.  
 
Las diferentes “nivelaciones” de la pintura no solo se dan por los distintos lenguajes 
que llegan desde la península, sino que son el resultado de caminos diferentes que 
cada obra tendrá que recorrer para satisfacer su contexto particular. Incluso en una 
misma región pueden darse “nivelaciones” diferenciadas. Un ejemplo es la ciudad de 
Lima donde se pueden encontrar obras de diferentes estilos evidenciando 
                                                     
156 Si en un proceso de comunicación se mantienen todas las variables del proceso comunicativo 
pero se varía la variable del receptor esto invalida la efectividad del proceso mismo. Ante esto, solo 
queda la readaptación del resto de variables del proceso (emisor, código, mensaje y medio) para que 
este sea efectivo nuevamente. Lo que demuestra la importancia de la especificidad del receptor, en 
nuestro caso, el encargante. 
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necesidades y especificidades distintas para cada una de ellas. Entonces, en el 
virreinato se presenta un desarrollo estilístico que responde a sus propias 
características pero con un nivel de especificidad bastante alto. Esto conlleva a un 
crecimiento diverso y que adquiere sus peculiaridades no necesariamente 
determinado por los estilos y modos importados desde España.  
 
Las “nivelaciones” no solo implican adaptarse a una o unas formas más eficaces sino 
también conllevan otras operaciones. El desechar las ofertas menos eficaces e 
incluso realizar variaciones sobre esas son parte de este proceso. Además, son los 
mismos encargantes y las relaciones de sus encargos con los usuarios los que van 
terminado de “nivelar” sus propias características particulares. Hablamos de 
diferentes “nivelaciones” que se dan por ambos lados, desde donde se ofrecen los 
estilos y desde donde son solicitados. Características que se llegan a individualizar 
en maneras muy específicas, creando la necesidad de un análisis casi individual de 
las obras. Esto va a contracorriente de cómo se suele ver la pintura virreinal pero abre 
nuevas posibilidades en el análisis de dicho periodo. 
 
Podemos así justificar la variación tan importante que tienen las obras de Jaramillo. 
Estas se adecuan al tipo de Manierismo, Naturalismo y Claroscurismo, corrientes que 
van encontrando, con características específicas, su lugar en el virreinato peruano. 
En ese sentido puede entenderse cómo la maniera tardía tiene una aceptación tan 
grande y sobretodo prolongada, incluso mucho más allá del tiempo en que este estilo 
deja de tenerse en cuenta en Europa157. De la misma manera puede entenderse el 
grado de penetración que tuvo el naturalismo en el virreinato, teniendo mayor 
aceptación en la capital pero no tanto en el sur andino. Las distintas variaciones de la 
convivencia de estilos en Jaramillo pueden entenderse por la necesidad de 
“nivelación” según el encargante o destino de la obra. Si bien es cierto no se puede 
negar el cambio de estilo debido a los nuevos vientos que se sucedían en los centros 
europeos, y que a su vez estos repercutían en los virreinatos, la elección de estas 
ofertas por parte del artista era totalmente consciente, por lo que los caminos de cada 
oferta formal recorren caminos muy particulares para cada lugar. 
 
                                                     
157 Manifestaciones del Manierismo pueden encontrarse hasta por lo menos 1620-30 en Alemania. 
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 Conclusiones 
 
Leonardo Jaramillo fue un pintor que, hoy podemos afirmar, estuvo mucho más activo 
de lo que se suponía durante su vida en el virreinato peruano. De esta constante 
actividad nos hablan los documentos que presentamos en esta investigación. Los 
diferentes documentos notariales en los que aparece involucrado el artista lo 
muestran como una persona que alcanzó un gran prestigio, tanto por la diversidad de 
transacciones personales y profesionales como por la manera en que el artista es 
presentado en muchos de ellos. Jaramillo es descrito en los documentos como 
“maestro pintor”, lo que alude al estatus del que gozaba como artista. La habilidad del 
pintor en cuanto a su trabajo, su formación y capacidad para satisfacer a sus 
comitentes fueron cimentando la construcción de este prestigio. Todo esto se 
materializó, como también sugieren los documentos, en un estatus socio-económico 
importante. 
 
Esto no se condice con algunas descripciones que catalogan a Jaramillo como un 
pintor de “arcaísmos”, desfasado en relación a la oferta pictórica de moda en el 
periodo que va desde la segunda década del siglo XVII hasta mediados del mismo 
siglo. Esto permite repensar la valoración que en algunos momentos le ha dado la 
historia del arte a la obra del artista, debido a que los documentos de su tiempo lo 
revelan como alguien continuamente requerido, por lo que su obra debió haber sido 
igualmente solicitada y por la tanto apreciada. 
 
La evidente simultaneidad de estilos que en diferente grado y proporción se encuentra 
en las obras de Jaramillo no parece haber sido un impedimento para que el artista 
siga siendo requerido. Por el contrario, la constante actividad que muestra el artista y 
su continua descripción como alguien entendido en el arte de la pintura demuestra 
que este tipo de oferta formal era bien recibida y hasta requerida por los comitentes 
de Jaramillo. Esto quiere decir que esta simultaneidad de estilos, e incluso el uso de 
un estilo supuestamente superado como la maniera tardía, seguían encontrando una 
buena recepción entre varios de los encargantes del periodo y zonas estudiadas. 
 
Este fenómeno de simultaneidad, al no ser una muestra de la incapacidad del pintor 
para adaptarse a la demanda pictórica vigente, sino más bien una respuesta a una 
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demanda diferenciada y específica, nos habla de un manejo de estas opciones 
estilísticas de manera consciente por parte del artista. Ello nos comprueba las 
“nivelaciones” teorizadas por Juana Gutiérrez Haces en cuento a la selectividad en la 
oferta estilística, pero a su vez también nos habla de una “nivelación” en cuanto a la 
diversidad de la demanda generada por el encargante.  
 
Tal demanda diferenciada sugiere asimismo una heterogeneidad en los tipos de 
encargantes. Esta diversidad en los comitentes del artista puede ser ilustrada por los 
desplazamientos y retornos documentados que realizó Jaramillo en la zona entre 
Lima y el norte del Perú, en razón a los trabajos para los cuales fue requerido. Es en 
esta diversidad de encargantes revelada por los documentos notariales que 
rescatamos el rol e importancia del encargante laico en el virreinato del Perú. El papel 
que desempeño no fue menor y por lo tanto se hace necesaria abrir una línea de 
investigación que permita conocer sus particularidades. Esto sugiere a futuro una 
búsqueda de información en archivos centrándose en este tipo de comitente, 
mediante la revisión de, por ejemplo, testamentos.  
 
La movilidad geográfica de Jaramillo perfila además un importante mercado del arte 
en el norte del virreinato, describiendo a esta zona como una en constante actividad 
y demanda de obras. En este sentido, el presente estudio nos lleva a considerar como 
cada vez más probable la existencia, intuida sin mayor desarrollo en su momento por 
los Mesa-Gisbert158, de una escuela norperuana. Sin embargo, el concepto de 
escuela debe ser más amplio para no solo buscar las coincidencias de una producción 
pictórica sino entenderla relacionando las diferencias en ella. Además, entender esta 
producción diferenciada como vinculada a periodos de tiempo específicos, y que 
estas producciones no son estáticas sino que pueden variar entre dichos periodos. 
Se necesitarán de futuras investigaciones para confirmar esta percepción en cuanto 
al sistema de pintura del norte peruano en la época virreinal. Esperando que el caso 
del “maestro pintor” Jaramillo sirva de estímulo para ello y con su consiguiente trabajo 
de archivo como fase inicial indispensable. 
 
                                                     
158 “En este caso habría que pensar en una escuela pictórica norperuana diferente a la cuzqueña y 
de la de Lima, pese a las inevitables y naturales relaciones entre todos los centros artísticos del 
Virreinato Peruano” (GISBERT, 1962b: s/p). 
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1. Imposición de la casulla a san Ildefonso (fig. 8) 
 
Óleo sobre lienzo. 294 cm. de alto por 214cm. de ancho. 
Firmado: Jaramillo 1636 
Bibliografía: Stastny, 2013: 216; Stastny, 1984: 27; Wuffarden, 214b: 284; Mesa y 
Gisbert, 1962b: s/p.; Nieri, 1989: 141 y 347; Gesualdo, 1968: 303; Gutiérrez Haces, 
2008-2009, tapa. 
 
El lienzo se encuentra en el museo del convento de los Descalzos (Iglesia, Convento 
y casa de ejercicios de los franciscanos descalzos) en el distrito del Rímac, ciudad de 
Lima159. Como propietario del lienzo figura la Provincia Misionera de San Francisco 
Solano en el Perú.  
 
El cuadro se encuentra firmado por el artista y está fechado en el año de 1636 (fig. 
5). Por mucho tiempo solo se conoció esta obra del artista por lo que se convirtió en 
la única pintura que podía ser vinculada de forma irrefutable con él. Esto debido a que 
la firma que en ella aparece acreditaba sin lugar a dudas esta autoría. 
 
El soporte del cuadro es tela y la técnica de manufactura óleo. Su técnica de 
barnizado es tela. Las dimensiones del cuadro son: 294 cm. de alto por 214cm. de 
ancho. Su marco es con dorado. En el 2009 tuvo un tratamiento que incluyó 
reentelado, reintegrado y barnizado. El marco de madera tiene técnica de 
ensamblado y un acabado dorado. Las dimensiones de este marco son de 348.5 cm. 
de alto por 269 cm. de ancho160. 
 
Este lienzo debió ser un requerimiento de los franciscanos descalzos. El tema del 
cuadro, si bien no es un contenido de los más comunes dentro de la pintura virreinal 
peruana (como las pinturas devocionales de la Virgen o del propio Cristo) tampoco es 
uno inusual dentro de la pintura religiosa de la época. Sin embargo, este tipo de 
                                                     
159 Su posición actual dentro del convento de los Descalzos es la zona que fue originalmente el 
refectorio o comedor del convento. En la actualidad ese espacio alberga varias obras que son 
considerados de gran valor. Ejemplo de esta importancia es que también se alberga una obra del 
maestro Angelino Medoro La Virgen de los Ángeles (1601). 
160 Fuente: Catálogos del Ministerio de Cultura (ex INC). 
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iconografías eran más cercanas a los círculos más educados y preparados en 
cuestiones religiosas, a diferencia de temas mucho más populares que eran más 
cercanos a la población. Por esto, este tipo de escenas están más vinculadas a los 
claustros religiosos donde la propia preparación y especialización de sus miembros 
los acercaba a ellas de manera más natural.  
  
En cuanto a la descripción formal de la obra en el catálogo del desaparecido Instituto 
Nacional de Cultura (INC) aparece la siguiente descripción: “Representación hacia el 
lado izquierdo de la composición de la virgen María sentada bajo un palio. Con ayuda 
de un ángel coloca la casulla a san Ildefonso quien se encuentra en posición de 
hinojos y con los brazos sobre el pecho. La virgen viste túnica rosa y manto oscuro, 
mientras san Ildefonso lleva alba blanca y estola roja. A los pies de la virgen, dos 
angelitos desnudos, uno de ellos de espaldas con la cabeza girada hacia atrás y 
mirando al espectador, sostiene un libro en cuya página izquierda se lee: “PERTE / 
ILDE / PHONSE / VIVIT / DOMINA / MEA”. En primer plano y hacia la izquierda, 
arcángel con los brazos flexionados hacia delante, la cabeza ligeramente girada hacia 
su derecha y la mirada dirigida al cielo. Viste armadura bajo jubón. Detrás de la Virgen 
emergen de la penumbra cuatro rostros femeninos. En la zona superior, rompimiento 
de gloria donde aparece Santa Cecilia tocando el órgano, rodeada de niños y coro de 
ángeles en distintas posiciones. Debajo se observa tres angelitos desnudos en vuelo, 
dos de ellos portando corona, el del lado izquierdo con una flecha en la mano diestra 
y el del lado opuesto, con una aureola en la mano izquierda. A sus pies, tercer angelito 
portando rosas blancas. Sobre la Virgen y san Ildefonso, ángel con túnica talar 
sosteniendo tallo de azucenas. Hacia el lado derecho de la composición, corte de 
vírgenes de pie observan la escena desde el corredor de la galería. En el extremo 
superior del mismo lado, nubes con cuatro ángeles de medio cuerpo. Piso de color 
rojo hacia el lado izquierdo y alfombrado con motivos geométricos hacia el lado 
opuesto. En el extremo inferior izquierdo, sobre escalón, una cartela con la firma del 
autor: “Jaramillo/ 1636”. Hacia su lado izquierdo, un escorpión”. 
 
La acción del cuadro se desarrolla en un espacio arquitectónico que simula la nave 
principal de una iglesia con un altar en el fondo. Sobresalen sus columnas y cúpulas. 
Este tipo de fondo era muy común en la pintura italiana del renacimiento por lo que 
circularon muchos grabados con este tipo de fondos. 
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En la ficha elaborada por el INC aparece la obra como de estilo manierista161. 
Efectivamente, se puede apreciar claramente el uso de variantes de este lenguaje. 
Este se evidencia en las figuras de la Virgen, los seres angélicos y el coro de vírgenes. 
Existen claras referencias a Bitti y Pérez de Alesio en la construcción de estos 
personajes162. Se encuentran así los característicos alargamientos de extremidades 
y cuellos, así como contorsiones. Los colores que encontramos en las ropas de las 
vírgenes hacen recordar a la paleta de los maestros italianos del siglo XVI en Lima, 
los verdes, ocres, rojos y rosados visibles en las vestimentas de vírgenes y ángeles. 
 
En el cuadro se representa la investidura de la casulla a san Ildefonso de manos de 
la Virgen María163. Según el texto de Louis Réau la escena es descrita de la siguiente 
manera: 
 
San Ildefonso, que se había preparado con tres días de ayuno para celebrar la fiesta 
de la Asunción, vio a la Virgen rodeada por un enjambre de vírgenes, descender en 
su catedral y sentarse en su trono episcopal. Se acercó a ella recitando la Salutación 
angélica, y María, para agradecerle su devoción, le entregó una magnífica casulla 
bordada, diciéndole: «Tú eres mi capellán». […] Según otra versión, la Virgen le habría 
dicho: «acércate y acepta de mi mano este presente que he cogido del tesoro de mi 
hijo.» (RÉAU, 2000b: 105). 
 
El tema surge de la tradición toledana que narra el encuentro del santo con la Virgen 
María (esta tradición nace de un extracto de los relatos hechos por Cixila. El narrador 
                                                     
161 “El San Ildefonso (1636) del convento de los Descalzos de Lima, es un verdadero catálogo de las 
claves estilísticas utilizadas por Leonardo Jaramillo. El artista ingresa en la capital del virreinato 
desde la provincia norteña con un prestigio reconocido, pero con la necesidad de dejar establecido 
su dominio del idioma contramanierista que aún predominaba en Lima.” (STASTNY, 2013: 215). “En 
cuanto al estilo, lo primero que llama la atención es que a pesar de la fecha (no olvidemos que Pareja 
pinta un cuadro barroco en 1634), debe al manierismo mucho más de lo que sería de 
esperar.”(MESA-GISBERT, 1962B: s/p). 
162 “Se trata de la típica composición dividida en dos planos, en la que introduce varias «citas» de 
obras conocidas de Bitti y Alesio” (WUFFARDEN, 214b: 285). 
163 En la iconografía de la vida del santo toledano se manejan, tradicionalmente, dos escenas o 
momentos. En primer lugar, la aparición que tiene ante él de santa Leocadia. En segundo lugar, la 
investidura de la casulla de manos de la Virgen María, que es el caso que se representa en el 
cuadro. 
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no fue testigo de la aparición pero los hechos le fueron confiados por los clérigos 
toledanos Urbano y Evancio)164. 
 
Visualmente sobresalen la diagonal que se produce por el rompimiento de ángeles y 
que termina con la espalda del santo y, por otro lado, el punto de fuga que conforman 
la arquitectura de la nave de la iglesia y el mismo coro de vírgenes que en él se 
desplaza. Resalta la evidente diferencia con que se ha trabajado a los tipos de 
personajes en cuanto a su dibujo y detalle al acercarse estos a estilos diferentes. Por 
un lado, los seres celestiales poseen un trazo delineado resaltando la característica 
idílica y sagrada de estos seres acercándolos a modelos de contramaniera. Sin 
embargo, el santo es representado de una manera contraria a los seres celestiales, 
acercándolo así a un referente más veraz y menos idílico que sus contrapartes divinas 
tanto en su diseño como en su trazo. El rostro del santo sugiere tener un referente 
más real e incluso se logra apreciar un contraste lumínico en él165. Lo cierto y concreto 
es que el semblante del santo es distinto a los rostros de los seres celestes. En cuanto 
a la iconografía de la vida del santo toledano se manejan, tradicionalmente, dos 
escenas o momentos. En primer lugar, la aparición que tiene de santa Leocadia y en 
segundo lugar, la imposición de la casulla por parte de la Virgen, que es el momento 
elegido en el cuadro. 
 
El cuadro también puede dividirse en dos secciones bastante claras. Por un lado, el 
diseño del rompimiento de gloria y, por el otro, la perspectiva de la nave central por 
                                                     
164 “Al amanecer del 18 de diciembre, Ildefonso acudió al templo basilical de Santa María, 
acompañado de un séquito de clérigos con hachas encendidas. Al ser abiertas las puertas del templo 
y penetrar en el recinto, una luz cegadora deslumbró a la comitiva, que, arrojando las hachas, huyó 
despavorida. Sorprendidas las gentes del pueblo por aquella repentina huida y observando que el 
arzobispo había quedado solo en el interior, asomáronse al recinto y vieron al santo rodeado de 
coros angélicos. La multitud, aterrorizada volvió precipitadamente a sus domicilios. Ildefonso, sereno 
y dueño de sí, se arrodilló al pie del altar y descubrió, sentada en su catedra episcopal, desde la que 
solía adoctrinar al pueblo, a la Santísima Virgen. Observó también que, repartidos por todo el ábside, 
había grupos de vírgenes que cantaban con suave melodía salmos de David. Fijando el Santo sus 
ojos en la Virgen, oyó que le decía: «Acércate a mí, siervo queridísimo de Dios. Recibe de mi mano 
este regalo, que traje para ti del tesoro de mi Hijo, para que lo uses tan sólo en mi día; y, puesto que 
con los ojos de la fe siempre permaneciste en mi servicio, en el fututo gozarás en mis moradas con 
los otros siervos de mi hijo». Dicho esto, desapareció la Señora de la vista de Ildefonso, juntamente 
con las vírgenes que la acompañaban y la luz resplandeciente que había llenado el templo. Quedó el 
siervo de Dios muy consolado, preocupado desde entonces correr tras la gloria del cielo, confiando 
en la promesa de alcanzar la palma de la victoria “(RIVERA RECIO, 1985: 232). 
165 “El artista mira la realidad, procura hablar con más inmediatez al espectador. San Francisco es 
una figura viva, su rostro es un retrato en perfil, el trazo del hábito ha sido plegado sin 
rebuscamiento.” (STASTNY, 2013: 219).  
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donde se desplazan las vírgenes. La diferencia entre estos espacios se expresa en 
cómo se concibe la profundidad en ellos. Mientras el rompimiento de gloria parece un 
bloque más sólido, conformado por una serie de capas integradas por los diferentes 
ángeles, el pasillo de la nave central donde se ubica la procesión de vírgenes se 
construye con un sentido de profundidad que se pierde hasta llegar al altar en el fondo 
de la edificación. No solo el espacio arquitectónico construye esta perspectiva sino 
que la misma procesión de vírgenes está modelada tomándola en consideración.  A 
pesar de la homogeneidad de estilo entre los personajes celestes puede percibirse 
diferencias entre estos seres divinos. Si se observan las vírgenes posteriores del 
sequito se puede apreciar que el nivel de detalle del trazo y acabado guarda 
diferencias con las vírgenes de la parte delantera del sequito. Estas últimas se 
aprecian con un mejor trazo y acabado. 
 
Detalle peculiar es la figura de un escorpión que aparece en la base donde se 
encuentra la firma del artista. Según Réau este animal está asociado, por un lado, a 
la falsedad. Por otro lado, “el estandarte con la enseña del escorpión caracteriza en 
el arte del final de la Edad Media, e incluso en el Renacimiento, a la Sinagoga.” 
(RÉAU, 2000c: 154). En este caso, el significado debe relacionarse a este último 
significado ya que la acción que se desarrolla en el cuadro, y la labor propia del santo, 
ocurren en un espacio equivalente a los lugares de enseñanza de la fe judía. 
 
Este lienzo es el más temprano (1636) que se conserva de Leonardo Jaramillo. A su 
vez fue el que por mucho tiempo fue el único conocido del artista que se encontraba 
firmado. 
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2. Cristo de la columna o Cristo flagelado (fig. 1) 
 
Óleo sobre lienzo. Alto: 203 cm. y ancho: 105 cm.  
Firmado: Leonardo Jaramillo año 1643 
 
El Cristo de la columna o Cristo flagelado (fig. 1) se encuentra en los predios de la 
Basílica Catedral (Basílica menor) o también conocida como la Basílica Catedral de 
Santa María, en la ciudad de Trujillo, departamento de La Libertad, en el norte del 
Perú. Está ubicado actualmente en el museo catedralicio. Originalmente esta área fue 
ocupada por “dos ambientes a un costado del templo para el Tribunal de Diezmos y 
la Contaduría” (MORALES, 2012: 23). El museo alberga muchas obras de diferentes 
formatos y estilos, por lo que estas parecen no guardar relación con el espacio donde 
se encuentran actualmente166. Por lo que la ubicación actual de esta pintura no parece 
ser el lugar para donde se pensó originalmente. 
 
La autoría de este cuadro era desconocida hasta que se descubre en este el nombre 
de Leonardo Jaramillo167. La inscripción que el artista grabó en el cuadro es bastante 
reducida en cuanto a su tamaño y no es fácil de observar a simple vista. Esta se 
encuentra ubicada en la base de la columna, apareciendo el nombre del artista y el 
año, en este caso de 1643. La comprobación de la autoría por parte de Jaramillo 
permite aumentar a dos el número de obras firmadas del artista. 
 
En esta pintura se aprecia a Cristo apoyado sobre una pequeña columna. Como 
prenda solo lleva un pedazo de tela blanca que cubre su pelvis (paño de pureza168). 
Los brazos están dirigidos hacia la espalda de Cristo con las manos apoyadas en su 
espalda (solo se ve una de ellas). En el brazo izquierdo de Cristo aparece un elemento 
que parece ser una soga o ligadura que ajusta el antebrazo y lo hace colgar a manera 
                                                     
166 En el sótano del museo se pueden encontrar lienzos que están apoyados en los muros y que 
difícilmente fueron pensados para esos espacios (muchos cuadros están apoyados diagonalmente, si 
se les pusiera en la pared difícilmente cabrían). La relación de tamaños parece sugerir que en 
muchos casos los cuadros han sido traídos de otros lugares. Y que en la actualidad se han juntado y 
organizado con el propósito de tener un espacio museístico. En concordancia con esto se suele 
manejar la creencia de que los encargados de la catedral de Trujillo solían traer obras de las Iglesias 
del interior de la Libertad. 
167 “El Cristo de la columna, firmado en 1643 en la catedral de Trujillo y descubierto recientemente, 
señala una curiosa evolución acaecida en el lenguaje del artista.” (STASTNY, 2013: 217).  
168 El paño de pureza es conocido como Perizonium. 
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de suplicio. En la parte inferior izquierda del cuadro aparece algo semejante a un saco 
o costal que está recortado por el encuadre. También aparece en el fondo oscuro lo 
que parece ser el instrumento de tortura para el acto de la flagelación169. Cristo 
aparece como el elemento central y acaparador del interés de la composición debido 
a la falta de elementos y al trabajo de claroscuro. 
 
Esta obra, a diferencia de La imposición de la casulla a san Ildefonso (fig. 8) marca 
un gran contraste en cuanto a tema y estilo. La pintura presenta el momento de la 
flagelación de Cristo luego de comparecer ante Pilatos. La figura de Cristo, en sus 
diferentes iconografías, aparece como un tema bastante frecuente en la pintura 
virreinal por tratarse de un motivo de tipo más devocional, lo que lo volvió muy 
popular. El número de obras y grabados que circularon de esta escena es muestra 
de ello170. 
 
Para este tema en concreto se pueden encontrar varias fuentes grabadas que 
sirvieron de puntos de partida de muchas de estas obras como el conocido grabado 
sobre el tema de Hieronymus Wierix de 1593171. Sin embargo, este cuadro en 
particular tiene como modelo un grabado diferente al motivo que representa. No se 
trata de uno que tenga como tema original la flagelación de Cristo sino de un San 
Sebastián de Gerhard Seghers (fig. 3). Stastny considera que el artista se basó en 
este grabado para su obra172, afirmación con la cual coincidimos por lo difundido que 
                                                     
169 “De los instrumentos y diferencia de ellos, con que azotaron al Señor, puse solos cuatro, dexando 
munchos y muy varios, que consideran los autores y santos, de que hace mención el Arzobispo 
Alfonso Paleoto, en su libro De Stigmatibus Sacris. Uno, de las varas con que azotaban a los 
delincuentes los romanos; el otro, de las correas de vaca, de que también se hace memoria en la 
antigüedad. Estos dos modos de azotes usan de ordinario los pintores: tercero, las espinas o zarzas, 
como contempla S. Vicente, y el azote de puntas o estrellas de hierro, fixas en los cordeles, imitado 
del que debuxó en el libro Paleoto del IV de las revelacionesde Santa Brígida, capítulo 
70.”(PACHECO, 1990: 302 -303). 
 
170 Muestra de esto son las obras y grabados que se reúnen de esta iconografía en la página Project 
on the Engraved Sources of Spanish Colonial Art (PESSCA). 
https://colonialart.org/archives/subjects/jesus-christ/life-of-christ/passion-of-christ/ordeal-flagellation-
crowning-mocking#c39a-39b 
171 Project on the Engraved Sources of Spanish Colonial Art (PESSCA). 
https://colonialart.org/archives/subjects/jesus-christ/life-of-christ/passion-of-christ/ordeal-flagellation-
crowning-mocking#c39a-39b 
172 “Jaramillo utilizó en ese lienzo una composición de éxito del círculo de Rubens y tantas veces 
repetida en América: San Sebastián atendido por un ángel después del martirio. La versión empleada 
es una copia invertida del grabado diseñado por Gerhard Seghers y tallado por Paul Pontius. El ángel 
fue eliminado, el árbol convertido en columna y el santo sustituido por el Mesías. Pero lo significativo 
es la reconversión estilística sufrida por la composición. El vigoroso barroco neerlandés es convertido 
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fue esta escena por medio del grabado173. En este sentido la pintura se vuelve 
interesante por optar por una referencia distinta de los grabados más tradicionales 
para esta iconografía. Jaramillo toma prestado para su pintura la posición y la forma 
del cuerpo del santo en el grabado para construir el cuerpo de Cristo en su propio 
cuadro. Si observamos la forma que adopta la parte superior de Cristo en el cuadro 
(la línea de los hombros y la posición de la cabeza), es muy parecida a la de San 
Sebastián. En el caso del Cristo de la columna o Cristo flagelado (fig. 1) esta posición 
se amolda al borde superior del cuadro. Además, al ser sometido la fotografía del 
lienzo a un simple tratamiento de aclarado, se podrá observar que la posición de la 
mano que se encuentra en la espalda del Cristo de la columna o Cristo flagelado (fig. 
1) coincide con la posición de la misma mano en el grabado de San Sebastián 
atendido por un ángel (fig. 4). 
  
En opinión de Francisco Stastny esta pintura es parte de un grupo de obras que 
conformaron un altar. Llega a relacionar esta obra firmada con otra pintura que se 
encuentra en el mismo recinto, El bautizo de Cristo (fig. 22). Para el historiador 
peruano ambas obras son de mano del mismo pintor174. Sin embargo, más allá de un 
diseño similar en el personaje de Cristo, especialmente en el rostro algo bastante 
                                                     
en un lenguaje diferente, vaciado de su tensión y de su apego a los valores inmediatos de estructura 
material o biológica. Lo que surge ante nuestra vista es un derivado americano de la contramaniera 
romana. Esto es muy notorio en el tratamiento de la anatomía. Los músculos dejan de ser elementos 
físicos reales de un organismo vivo para convertirse en líneas elegantes y desmaterializadas. […] La 
figura de Cristo está aislada, el fondo ha desaparecido en penumbra, y su tipo físico es una 
reafirmación de los prototipos ideales ya vistos en el San Ildefonso” (STASTNY, 2013: 217). 
173 San Sebastián atendido por un ángel del siglo XVIII, Escuela Cusqueña. PESSCA. 
https://colonialart.org/artworks/94B/artwork_zoom 
San Sebastián atendido por un ángel de 1675, Escuela Cusqueña. PESSCA. 
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/sebastian#c94a-1700b 
San Sebastián atendido por un ángel del siglo XVII de Carreño de Miranda (Attri.). Convento de los 
Descalzos, Lima, Perú. PESSCA. 
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/sebastian#c94a-854b 
San Sebastián atendido por un ángel. colección Barbosa- Stern. 
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/sebastian#c94a-118b 
 
 
174 “A juzgar por las dimensiones y por la temática, el cuadro recién estudiado integró un retablo 
pintado por Leonardo Jaramillo en la catedral de Trujillo del cual también formó parte un Bautizo de 
Cristo conservado en aquella iglesia, aunque no esté firmado, la semejanza entre ambos es notoria” 
(STASTNY, 2013: 217). Si bien es cierto la semejanza entre los rostros de Cristo en ambas obras es 
bastante grande el resto de las obras no guardan mucha relación. Especialmente si el Bautizo de 
Cristo sigue el grabado de Pierre Perret de 1582 mientras que El Cristo de la columna o Cristo 
flagelado no sigue una composición tan fielmente. Además, el hecho que el artista firme una de las 
obras y otra no perteneciendo ambas a un mismo retablo genera dudas que se traten de un mismo 
conjunto. 
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recurrente en todo el periodo virreinal, no se logra encontrar mayor relación entre 
ambos cuadros.175.  
 
El lenguaje pictórico usado en esta obra revela un cambio importante con respecto a 
la anterior obra firmada de Jaramillo. La economía de elementos en la composición y 
su claroscuro sugiere alguna relación con el claroscurismo español. El lenguaje 
resalta ya no lo glorioso y celestial del momento que se representaba en La imposición 
de la casulla a san Ildefonso (fig. 8) sino más bien una preponderancia de lo divino y 
sereno del personaje de Cristo. No se aprecia a un Cristo sufriendo como lo sería un 
Cristo más de tipo doloroso. En esta obra nos centramos en el personaje, en la 
anterior en la acción representada. Todos los elementos composicionales, de color, 
intensidad lumínica y puesta en escena no buscan distraer la mirada del espectador 
en varios focos de interés sino que, por el contrario, la escasez y poca variedad de 
estos resulta en una focalización de la atención en el único personaje de la escena. 
 
El motivo iconográfico puede ubicarse en el proceso político contra Cristo llevado a 
cabo por los romanos176. Pero la iconografía propia de la flagelación misma nace de 
una sola palabra en la Biblia. Este momento es mencionado por los cuatro 
evangelistas pero sin entrar en mayores detalles (Mateo, 27:26; Marcos, 15:15; 
Lucas, 23:16 y 22; Juan, 19:1). El elemento principal de esta iconografía es la columna 
que no es mencionada en los evangelios pero que aparece dentro de la tradición, de 
la historia de la cristiandad: “Mientras en el arte de finales de la Edad Media la 
columna a la cual está atado Jesús es fina, alta y casi filiforme, en el arte de la 
Contrarreforma fue remplazada por una columna baja y gruesa, como un balaustre o 
                                                     
175 Esto por supuesto no descarta la autoría de este cuadro por parte de Jaramillo pero muestra lo 
popular de este tema para la época lo cual dificulta acreditar de manera fehaciente esta autoría. El 
Bautizo de Cristo parte de una composición muy conocida y en este caso, basada en un grabado que 
tuvo gran aceptación en los virreinatos de América. El grabado que sugiere Stastny como punto de 
partida para esta obra, es un “grabado de Pierre Perret de 1582, basado en la pintura de Alesio para 
el altar mayor de la catedral de Valleta (Malta)” (STASTNY, 2013: 217). 
176 Es menester entender el proceso que enfrenta Jesús como un proceso doble: por un lado uno de 
tipo religioso y, por el otro lado, otro de tipo político. El proceso religioso es el que le siguen las 
autoridades hebreas mientras el proceso político es el llevado a cabo por los romanos. Louis Réau 
ubica  el tema de Cristo flagelado en este último momento.  
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cilíndrica como un hito, que no ofrece apoyo ni protección alguna a la espalda de 
Cristo” (RÉAU, 1999: 472)177. 
 
Los elementos que se desprenden de la iconografía de este suplicio de Cristo, como 
hemos podido revisar, son bastante reducidos. Esta economía de elementos en la 
composición del cuadro (la columna, los aparentes costal y herramienta de castigo y 
el propio Cristo) resalta aún más si le compara con la otra obra firmada del artista, La 
imposición de la casulla a san Ildefonso (fig. 8). La preeminencia del personaje de 
Cristo en el cuadro está apuntalada no solo por esta escasez de otros elementos 
compositivos sino que es acrecentada por los recursos formales por los que opta el 
artista. El tamaño del personaje principal hace que el espectador se centre en él. Si 
bien el Cristo no está centrado perfectamente, pareciera que ocupa el espacio central 
del cuadro debido al doblez que adquiere su cuerpo. Por otro lado, los trazos de las 
líneas de dibujo no son pronunciados, sino que, por el contrario, son bastante difusos. 
Estos degrades sugieren claroscuros que se funden con el fondo prácticamente negro 
del cuadro que a su vez recuerda al claroscurismo español. Sin embargo, el rostro de 
Cristo y el paño que cubre su pelvis presentan un aspecto diferente. Sus líneas de 
dibujo son más bien finas y demarcadas. Estas secciones del personaje tienen un 
detalle mayor. Estas características estilísticas son cercanas a un contramanierismo 
que puede lucir contradictorio con las características anteriores. Sin embargo, 
teniendo en cuenta las elecciones estilísticas del pintor en su anterior obra firmada, 
La imposición de la casulla a san Ildefonso (fig. 8), se puede encontrar cierto patrón178. 
 
En la línea de la escuela sevillana, la paleta en esta obra se presenta en una gama 
bastante reducida. Esta paleta de colores está conformada por blancos-marrones-
negros, más bien cercana a lo monocromático179. Los colores claros que conforman 
                                                     
177 Esta evolución del tema de la columna (la columna baja se encontraba en Roma traída del pretorio 
de Pilato por el cardenal Juan Giovanni Colonna) es importante de mencionar ya que nos permite ver 
consecuencias tangibles producidas por las disposiciones del Concilio de Trento en nuestro pintor. 
Esta información es importante porque puede tomarse como el punto de partida para entender uno de 
varios factores que posibilitan cambios en el estilo de Leonardo Jaramillo con  
respecto a su obra precedente. 
178 Recordemos que dicha obra presenta la opción de manera tardía en los seres celestes mientras el 
santo es trabajado en claves más veristas. 
 
179 Estás características formales son características del Tenebrismo donde lo dramático se funde con 
lo devocional. Y para ello se hace uso de este tipo de recursos: “Llegamos al sigo XVII y con él a esa 
mentalidad barroca que imprime a las obras un profundo naturalismo que tanto gustaba del contraste 
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la piel de Cristo parecen irradiar luz, como si el cuerpo tuviese su propia luminiscencia, 
especialmente en la parte superior. Esta característica lumínica del personaje resalta 
aún más la actitud piadosa y tranquila del rostro de Cristo quien no parece estar 
pasando por el tormento que sindica la iconografía. Esto a pesar de que se hacen 
visibles sus costillas, acercándolo así a un Cristo más del tipo doloroso aunque su 
expresión, como dijimos, está alejada de este.  
 
El descubrimiento de la firma de Leonardo Jaramillo no solo aumentó a dos las obras 
firmadas del artista sino que nos muestra a un pintor capaz de moverse entre varios 
estilos de manera diferenciada lo que hace evidente su versatilidad. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                     
y de la sorpresa, y donde la luz, el color y el movimiento son los elementos fundamentales de la forma 
pictórica.”(ARQUILLO TORRES, ARQUILLO AVILÉS, 2011: 198). 
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3. Visión de la Porciúncula (fig. 10) 
 
Pintura mural. Temple. Convento de San Francisco El Grande. Lima 
1636/40 
Bibliografía: Stastny, 2013: 219; Stastny, 1984, 32; Gisbert, 1983: s/p; Nieri, 1989: 
140; Gutiérrez Haces, 2008-2009: 653. 
 
Este mural se encuentra en el patio principal del convento de San Francisco en la 
ciudad de Lima. La Visión de la Porciúncula (fig. 10) es el único mural que es visible 
de todo el ciclo original atribuido a Jaramillo180. Las partes que se han rescatado de 
los demás frescos del muro oeste han sido retiradas y almacenadas en el propio 
convento.  
 
Esta obra no cuenta con la firma del pintor ni con otro medio probatorio que nos 
permita afirmar, apoyándonos en una fuente confiable de primera mano, que la obra 
fue realizada por Jaramillo. El mural ha sido atribuido al pintor por Ernesto Sarmiento 
en 1974 y por Francisco Stastny en 1984181. La fecha de datación de la atribución 
realizada por Stastny ubica al mural entre 1636 y 1640182.  
 
                                                     
 
180 En su atribución Francisco Stastny propone que solo el muro oeste del claustro principal es de la 
mano de Jaramillo. 
 
 
181 Así aparece en el detalle de conservación de la ficha que maneja el Ministerio de Cultura sobre este 
mural. 
 
182 Francisco Stastny estuvo en desacuerdo con la atribución que realizara Teresa Gisbert. La 
historiadora del arte boliviano concede la autoría al pintor Mateo Pérez de Alesio. Esta diferencia es 
vital porque implicarían fechas distintas para su realización: “No puede dejar de mencionarse que a la 
unidad formal que manifiestan los muros Norte y Este, se opone drásticamente el aspecto de lo que 
se conserva en el lado Oeste. La escena de La Porciúncula y los demás fragmentos corresponden 
estrechamente a la modalidad de Leonardo Jaramillo, pintor sevillano documentado en Lima entre 
1636–1647 y quien trabajó para los franciscanos en los Descalzos” (1636) (STASTNY, 1983b: 56). 
La fecha de inicio, 1636, coincide con la fecha en que el pintor estuvo en Lima realizando La 
imposición de la casulla a san Ildefonso.  La relación de semejanza que establece Stastny entre los 
murales y el lienzo de Los Descalzos es en lo que se basa para realizar su atribución: “Al ser 
retirados para su restauración los lienzos que decoraban el claustro principal del convento de San 
Francisco, se descubrió los restos de un importante conjunto mural ejecutado en la primera mitad del 
siglo XVII. […] El muro del lado oeste lamentablemente es el que está más dañado, sin embargo, 
presenta un estilo muy diferente a los otros dos paños. Se conserva una sola escena completa y 
varios fragmentos. La composición entera representa el milagro de la Porciúncula y ofrece similitudes 
tan evidentes con el lienzo de San Ildefonso que su atribución a Leonardo Jaramillo es 
incuestionable” (STASTNY, 2013: 218). 
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A pesar del su mal estado de conservación ha sido objeto de restauraciones, la última 
entre los años 2015 e inicios del 2016, que mejoró ostensiblemente su estado183.  
 
No se debe olvidar que este mural fue concebido como parte de un ciclo mayor que 
narra la vida de San Francisco. Era práctica común que las diferentes órdenes 
religiosas decorasen sus claustros con obras relacionadas a su santo fundador 
especialmente en los espacios más importantes de dichos conjuntos arquitectónicos 
como sin duda lo era el claustro principal del convento184. El hecho que Jaramillo 
fuese convocado para encargarse de los murales que adornarían el claustro principal 
del convento franciscano en el virreinato es una señal del estatus del cual gozaba el 
pintor como artista dentro de la comunidad religiosa y la propia sociedad virreinal de 
aquellos años. 
 
En el catálogo del Ministerio de Cultura aparece la siguiente descripción sobre el 
mural: “Pintura mural con la representación de la visión de San Francisco de Asís en 
la Porciúncula, se desarrollan cuatro escenas. 1era escena: en primer plano, extremo 
derecho, San Francisco de perfil arrodillado sobre el suelo con los brazos extendidos, 
junto a ángeles alados y un personaje con un instrumento de cuerda; sobre un altar 
Jesús y María con túnicas color rosado y verde con rojo respectivamente. En el 
extremo dos personajes, uno de ellos señala con el dedo derecho a San Francisco. 
2da escena: extremo izquierdo un hombre yace en el suelo viste habito franciscano y 
sobre él un personaje de pie. 3era escena: en segundo plano, un religioso sobre un 
púlpito frente aún grupo de personas sentadas en la zona inferior. A la derecha, san 
francisco de rodillas junto a un personaje de pie.”. 
                                                     
 
183 Como detalle de conservación, en la ficha del Ministerio de Cultura aparece que la obra presenta 
“faltante en la zona superior y central. Tiene polvo, craqueladuras, fisuras y descarchamientos de la 
capa pictórica”. Esto muestra el mal estado en que se encontraba la obra. Luego de la restauración 
del 2015-2016 ha mejorado significativamente el estado de la obra 
. 
184 En el claustro principal de la orden dominica de la misma ciudad de Lima podemos ver un ciclo de 
obras que narran eventos de la vida de santo Domingo. Las propias pinturas al óleo que cubrieron los 
murales en el convento de San Francisco mantuvieron escenas de la vida del santo titular 
franciscano. Los lienzos del convento Dominico, atribuidos a Guelles y Carro, pueden servir de 
alguna inspiración para los murales del convento franciscano ya que estos incluían fondos de 
distintos tipos así como ensayos naturalistas en los diseños de sus personajes. La importancia de los 
lienzos del claustro dominico fue muy grande en la pintura limeña de las primeras décadas del siglo 
XVII (STASTNY, 2013: 185). 
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El tema del mural está vinculado a las historias de la Iglesia de la Porciúncula también 
llamada Santa María de los Ángeles, que fuera reconstruida por el santo en los inicios 
de su vida al servicio de Dios, y que dan origen a la indulgencia del mismo nombre.  
Entre las numerosas visiones que tuvo san Francisco de Asís en dicha iglesia, se 
cuenta una que tuvo el santo de la Virgen María y de su hijo Jesús.  En esta aparición 
el santo solicita que todos aquellos que acudan  y se confiesen en la iglesia de la 
Porciúncula lograrán el perdón de los pecados confesados185. 
 
La escena descrita se ubica en el lado izquierdo del mural y es la de mayor tamaño. 
También se pueden observar otras escenas que lo conforman, aunque todas estas 
de menores dimensiones. La del lado derecho está relacionada con el primer fraile 
que se une a san Francisco en lo que será conocida como la orden franciscana u 
orden de los frailes menores. En esta escena el fraile echado en el suelo es, muy 
probablemente, san Francisco y los pies de la persona que se encuentra encima de 
este sería fray Bernardo (solo se aprecian los pies y parte de la vestimenta que cubren 
las piernas, la parte superior de esta escena se ha desprendido). Esta iconografía, 
que es narrada en los escritos completos y biografía de san Francisco de Asís, 
muestra cómo le pide a fray Bernardo que camine varias veces sobre él a modo de 
penitencia para castigar sus pecados186 . 
                                                     
185 “Sucedió, pues, hacia el mes de octubre de 1221, que una noche se le apareció un Ángel dándole 
orden de que fuese a la Iglesia, porque estaba allí Cristo Señor nuestro con su Santísima Madre y 
una multitud de ángeles. Cuando llegó allá, al ver a Cristo con su madre purísima, se postró en tierra 
penetrado de temor y reverencia. Mientras estaba así postrado, Cristo Señor nuestro le habló en 
estos términos: “Muy solícito estás, Francisco, tú y los tuyos, de la salvación de las almas. Por lo 
tanto se te concede que me pidas alguna cosa para consuelo y salud de las almas y honor de mi 
nombre, porque has sido puesto para la salvación de las gentes y reparación de mi Iglesia.” 
Francisco quedo de pronto aterrado a la presencia de tanta majestad; pero, cuando volvió en sí, dijo 
de esta manera: “¡Santísimo Padre nuestro!, suplico yo, miserable pecador, que os dignéis conceder 
al género humano la gracia de que los que vengan a este lugar y entren en esta iglesia, alcancen 
todos y cada uno de ellos perdón é indulgencia universal de todos los pecados que hayan confesado 
al sacerdote. Suplico también a la bienaventurada Madre vuestra y abogada de todo el género 
humano, que se digne interceder ante vuestra piadosísima Majestad para el buen logro de esta mi 
súplica.” La gran Reina de los cielos, accediendo a los ruegos de su servidor Francisco, comenzó al 
instante á suplicar a su Hijo de esta manera: “Dios Altísimo y Omnipotente!, yo intercedo ante vuestra 
Divinidad, y humildemente os ruego que os dignéis conceder lo que os pide este pobre Francisco.” 
Añadió al instante Cristo nuestro Señor: “Lo que has pedido, Fr. Francisco, es bastante grande; pero 
alcanzarás cosas aún mayores. Yo admito tu petición; pero quiero que vayas á encontrar á mi 
Vicario, que tiene potestad de atar y desatar en el cielo y en la tierra, y que de mi parte le pidas esta 
indulgencia” (MESTRES, 1898: 4-6). 
 
186 “Y permitiéndoselo San Francisco, añadió Fray Bernardo:  
—Di ahora padre, lo que quieras que yo haga. 
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La tercera escena se encuentra en un segundo término, en la parte superior de la 
obra, partiendo de la mitad del mural hacia la derecha del mismo. Iconográficamente 
está escena puede ser identificada con la conversión del fraile que luego será 
conocido como fray Pacífico dentro de la orden franciscana. En la escena se aprecia 
a san Francisco predicando ante un grupo de personas. Al llegar al encuentro del 
santo, Fray Pacífico observa como el poverello es atravesado por dos espadas 
mientras daba su sermón187. 
 
Las espadas que se mencionan en los escritos completos de san Francisco de Asís 
aparecen representadas en el mural pero no exactamente como lo relata el texto. En 
la pintura las espadas no atraviesan al santo en ninguna parte del cuerpo como sí 
sucede en el relato. Sin embargo, la imagen de las espadas en el mural es bastante 
clara, permitiéndonos concluir que esa representación en la imagen corresponde al 
pasaje de la biografía del santo. 
 
La cuarta escena del mural la encontramos integrada a la escena principal (La visión 
de la Porciúncula descrita inicialmente). Es, al parecer, una ventana que permite ver 
hacia el exterior de la estructura. Esta se ubica en la parte superior y central del mural 
                                                     
—Te mando por santa obediencia —dijo San Francisco— que, para castigar mi presunción y osadía, 
al echarme yo ahora en tierra boca arriba me pongas un pie sobre el cuello y otro sobre la boca, y así 
pasarás tres veces de un lado a otro diciéndome afrentas y vituperios, y especialmente me dirás: « 
¡Aguanta ahí, villano, hijo de Pedro Bernardón! ¿De dónde te ha venido tanta soberbia, siendo una 
vilísima criatura?» 
 
Oyendo esto Fray Bernardo, aunque se le hacía muy duro ejecutarlo, por respeto a la santa 
obediencia cumplió con el mayor miramiento que pudo lo que san Francisco le había mandado; y 
después dijo San Francisco: 
—Ahora manda tú lo que quieres que haga, pues te prometí obedecer. 
—Te mando por santa obediencia—dijo Fray Bernardo— que siempre que nos hallemos juntos me 
reprendas y corrijas ásperamente mis defectos. (DE ASÍS, 1956: 97-98). 
 
 
187 Crecían cada día más y más en mérito los pobrecillos de Cristo, y el olor de su buena fama, 
esparcido por el mundo, atraía con imán poderoso a una multitud de hombres, que corrían ansiosos 
de ver y tratar a Francisco. Fue uno de ellos cierto insigne y celebérrimo poeta, coronado 
públicamente por el mismo emperador, y llamado por antonomasia el Rey de los versos. Este se 
propuso ir a la presencia del siervo de Dios, pregonado por la fama como despreciador nunca visto 
de todo lo terreno. Lo encontró, por fortuna, cuando se hallaba predicando en un monasterio de San 
Severino, y allí obró Dios sobre él de un modo maravilloso, haciéndole ver al mismo Francisco, 
predicador de la cruz de Cristo, como atravesado por dos espadas refulgentísimas y puestas en 
forma de cruz, de las cuales una bajaba de la cabeza a los pies y la otra se dirigía, penetrando por el 
pecho, desde el extremo de una mano al de la otra (DE ASÍS, 1956: 548). 
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siendo la de menor dimensión entre todas las escenas que lo conforman. En ella se 
ve a un hombre de rodillas con habito franciscano junto a otro ser de pie. El color de 
la ropa del fraile es blanco.  Los relatos de la vida del santo relacionan un momento 
similar con el de la propia visión en la iglesia de la Porciúncula. En este relato san 
Francisco, luego de ser tentado y habiéndose arrojado sobre zarzas, es llamado por 
un ángel para que se dirija a la iglesia al ser requerida su presencia por la Virgen 
María y su hijo Jesús. Este pasaje forma parte de la historia de la indulgencia de la 
Porciúncula188. 
 
El estado del cuadro no nos permite identificar la escena de una manera 
completamente segura y, además, la escena en el mural no corresponde 
exactamente a lo descrito por el texto (por ejemplo en cuanto a la cantidad de 
ángeles). Sin embargo, a raíz de la última restauración del mural se puede apreciar 
mejor el color de la vestimenta del santo, la cual sugiere ser blanca como en el pasaje 
mencionado anteriormente, y existe también la coincidencia con el relato de la 
indulgencia de la Porciúncula, lo que vuelve bastante aceptable esta afirmación. 
 
Existen diferencias con los murales restantes ubicados en los otros muros (norte y 
este) del claustro. A partir de estas diferencias es que Stastny atribuye esta obra y 
todas las del muro oeste a Leonardo Jaramillo. El historiador menciona como La visión 
de la Porciúncula (fig. 10) y La imposición de la casulla a san Ildefonso (fig. 8) tienen 
similitudes estructurales, de formas y de modelos en algunos de los personajes que 
en ellas aparecen para sustentar su atribución189. Efectivamente, existen similitudes 
entre ambas obras en el manejo de los personajes celestiales, como ángeles y 
                                                     
188 Con esta acción tan heroica puso en fuga al tentador. Brilló al instante alrededor de nuestro Santo 
una luz resplandeciente, y a pesar de que hacía mucho frío y todo estaba helado, como suele 
suceder en el mes de enero, aparecieron allí una multitud de rosas blancas y encarnadas. 
Presentóse un numeroso cortejo de Ángeles que le dijeron: “Levántate pronto, Francisco, y vete 
aprisa a la iglesia: Allí te espera Cristo nuestro Dios y su purísima Madre.” Levantóse y ¡oh prodigio!, 
observó que estaba revestido milagrosamente con un vestido nuevo y blanco. Cogió doce rosas 
blancas y doce encarnadas, y corrió a la iglesia. (MESTRES, 1898: 13). 
 
189 “Sus composiciones, construidas en base a una diagonal que corre hacia abajo de izquierda a 
derecha, se destacan sobre un fondo de perspectiva arquitectónica que huye hacia la distancia en el 
lado diestro. Los santos están arrodillados al centro de cada escena y acompañados por dos 
angelitos. […] La Virgen María posee en ambas obras un aspecto inconfundible. Sus cabellos 
entrenzados, su frente convexa, nariz aguda, barbilla angulosa y orejas alargadas, son 
absolutamente parecidos en las dos representaciones. Lo mismo cabe decir acerca del aspecto de 
los angelitos de rostros redondos y narices respingadas que se hayan sentados al pie del altar en 
una y otra pintura” (STASTNY, 1984: 30-31). 
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querubines, que son tratados en clave de un contra-manierismo. Y si en La imposición 
de la casulla a san Ildefonso (fig. 8) se puede reconocer un trabajo no manierista en 
la construcción y diseño del rostro del santo190, en el mural La visión de la Porciúncula 
(fig. 10), Jaramillo va un poco más lejos en esta preocupación: muestra una 
convivencia de estilos en una proporción mucho más equilibrada que en La imposición 
de la casulla a san Ildefonso (fig. 8) entre elementos manieristas. La escena principal 
del mural tiene todos los elementos de un manierismo ya en sus últimas etapas. La 
forma, posiciones y colores de los seres celestiales como ángeles, querubines, la 
Virgen María y el mismo Jesús son muestra de esto. Sin embargo, el santo tiene un 
rostro más real y no un tipo idealizado. Por otro lado, en la escena en que predica en 
un púlpito, se puede observar que los espectadores tienen rostros más reales, y su 
misma aglomeración, diseño y anatomía sugiere influencia de la pintura española del 
primer tercio siglo XVII con sus nuevas corrientes191.  
 
Por otro lado, la escena en la que san Francisco es pisado por otro hermano 
franciscano a modo de penitencia, tiene, a diferencia de las otras escenas, 
deficiencias en el escorzo del santo. Al observar la cabeza del santo llama la atención 
la falta de naturalidad y anatomía en su construcción. Deficiencia que no se aprecia 
en las otras escenas192. 
 
El mural está conformado por escenas de diferentes tamaños, siendo la de mayor 
dimensión la que proporciona el nombre a todo el mural. A su vez, estas parecen 
estar distribuidas dentro de una perspectiva que se va cerrando en un punto 
                                                     
 
190 Existe en su rostro un claro tratamiento de sombreado insinuando un claroscuro y algunos textos 
señalan el uso de patrones naturalistas en su diseño. 
 
191 Estos rasgos naturalistas también se pueden encontrar en los restos de los demás murales de la 
pared oeste asociados a Jaramillo que aún se mantienen en los depósitos del convento como El 
milagro del agua y San Francisco recibiendo los estigmas. Agradecemos al padre guardián y a los 
miembros del departamento de restauración del convento de San Francisco por permitirnos tener 
acceso tanto al mural La visión de la Porciúncula como a los restos de los demás murales que se 
encuentran almacenados en el claustro. 
 
192 Esto podría sugerir no solo más de un estilo en el mural sino más de una mano en su realización. 
Recordemos que luego de 1636 el pintor se encuentra realizando su trabajo en Lima, como hemos 
visto, con la ayuda de aprendices. Así mismo, la cantidad de murales del muro oeste sugieren que el 
periodo de tiempo y el trabajo en los murales debió necesitar más de una mano para su realización. 
Los diferentes acabad os en ellos sugiere lo mismo. 
 103 
específico conformado una suerte de pasaje en el cual se encuentra el grupo de 
personas que escuchan la prédica del santo. El dibujo no es uniforme en todas estas 
escenas, resaltando la delicadeza del trazo de los ángeles y del propio san Francisco 
que se encuentran en el extremo izquierdo del mural, mientras que para escenas 
como la que tiene al santo echado el dibujo es menos trabajado. Estas diferencias en 
el dibujo también están reafirmadas por su estilo. Mientras que para los ángeles, 
Jesús y su madre se recurre al estilo tardo manierista, en el diseño de sus rostros y 
cuerpos, los personajes como los espectadores y el propio santo tienen un diseño 
más verista en las caras y con un dibujo no tan delineado acercándolo así al 
naturalismo. Los colores, a su vez, también presentan marcadas diferencias. La 
escena principal ostenta una variedad y tonalidad de colores que no poseen las 
restantes, siendo sus colores cercanos a los rosas, rojos, y naranjas más vividos. 
Mientras que la acción del pulpito tiene menos colorido y el momento en que san 
francisco es pisado pareciera casi falto de color, aunque el mural se encuentra en 
muy mal estado para poder estar seguro de ello. Entonces, mientras los seres divinos 
se acercan a diseños tardo manieristas, los seres humanos lo hacen a diseños 
naturalistas. Este mural muestra una variedad en sus recursos pictóricos, lo cual 
permite entender que muchos autores hayan hablado de Jaramillo como un artista 
que trabajó distintos estilos llegando incluso hablar de una “hibridación” o 
“convivencia” de estos193. 
 
Si bien no contamos con un grabado que se pueda relacionar directamente con este 
mural en particular, sí se puede afirmar que los murales del convento franciscano 
fueron realizados a partir de alguna fuente de este tipo. Ricardo Estabridis estableció 
la conexión entre otro de los murales del ciclo, El Milagro de la Fuente con un grabado 
correspondiente a la serie de grabados de la vida de los padres ermitaños194. 
                                                     
 
193 “Similar convivencia de estilos se observa en el sector de la pintura mural que correspondió 
ejecutar a Jaramillo dentro del claustro mayor franciscano, en torno a 1635-1640” (WUFFARDEN, 
2014B: 285). “La Visión de la Porciúncula es una composición híbrida, como muchas de las obras de 
Leonardo Jaramillo.” (STASTNY, 2013:219).  
 
194 “En 1982 publicamos un artículo en el que se daba a conocer un grabado de Sadeler, basado en 
un dibujo de Martín de Vos que sirvió como modelo al pintor de “El Milagro de la Fuente”, el grabado 
corresponde a la serie “Soledad o vida de los Padres Ermitaños”. Con ello se demostró el uso de 
grabados flamencos como modelos en estos murales” (ESTABRIDIS, 1989: 139). 
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Estabridis sugiere que el uso del grabado, en el caso puntual de este mural, haría 
muy posible el uso generalizado de estas fuentes para los demás. El ángel con el 
casco también puede ser encontrado en otras obras y grabados. Esto ha hecho que 
se vincule a Jaramillo con otras obras donde aparece este tipo de ángel195. La 
conexión que realiza el historiador del arte le da solidez a la presunción sobre las 
fuentes del resto de murales. 
 
Este conjunto mural y su correspondiente encargo por los franciscanos acreditan la 
importancia de Leonardo Jaramillo como pintor en su tiempo. Cabe mencionar que 
las pinturas al óleo que cubrirán los murales (probablemente debido a su mal estado 
por los sucesivos terremotos en Lima) fueron asignadas a los mejores pintores del 
momento en la capital del virreinato peruano196. Si las obras que remplazarían a los 
murales serían hechas por artistas que eran tenidos en alta estima para su época, las 
obras que iban a ser remplazadas también tuvieron que tener como autor a un artista 
que gozará de, por lo menos, la misma consideración en su momento. Más aún si se 
trata de obras destinadas para el convento principal de los franciscanos en el 
virreinato peruano197.  
 
 
 
 
 
 
                                                     
 
195 Gisbert relaciona en un principio a este ángel con la obra de Pérez de Alesio en el debate sobre la 
atribución de los murales. La investigadora sugirió que este personaje tenía parentesco con la  
“figura que pone Alesio en la portada de las estampas referentes al cerco de los Turcos a la isla de 
Malta, grabados en Roma por Lucchini en 1631 sobre la obra original de Alesio. Mucho más 
semejante aún en la actitud es la figura militar en primer plano del “Martirio de Santa Lucía” de 
Alesio. 
 
196 Como lo menciona Benjamín Gento Sanz al describir como el comisario general de la orden 
Franciscana del Perú, Fray Luis de Cervela, comisiona estas obras que se colgarían en el claustro 
principal franciscano para remplazar a los murales: “Y como cuando se proponía alguna cosa 
siempre apuntaba su vista a lo mejor, escogió para este fin los cuatro mejores artistas pintores que a 
la sazón habitaban en los Reyes…” (GENTO, 1945: 283).  
 
197 Recordemos la preocupación que existió dentro de las órdenes monásticas por procurarse la 
mejor ornamentación posible para sus claustros, generando entre estas una suerte de competencia. 
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4. Virgen con el niño (Virgen María con el Niño Jesús) (fig.13) 
 
Óleo sobre lienzo. 144cm. de alto por 122 cm. de ancho 
Mediados siglo XVII198 
Bibliografía: Chichizola, 1983: ilustración #24, s/p. 
 
Este cuadro se encuentra en el convento de los Descalzos de la ciudad de Lima (al 
igual que la Imposición de la Casulla a san Ildefonso (fig. 8) por lo que ambos tienen 
el mismo propietario). A diferencia de este último, la Virgen con el Niño (fig.13) no se 
encuentra firmada y ha sido atribuido a Leonardo Jaramillo por  el historiador del arte 
José Chichizola199. Fue restaurado por medio de un convenio entre Perú y España en 
1998200. 
 
En la pintura se puede observar a La Virgen María sentada manipulando las telas o 
sabanas que envuelven el aposento del niño Jesús quien se encuentra echado sobre 
un lecho aparentemente dormido. La Virgen tiene un vestido rojo y una túnica azulada. 
Adicionalmente, lleva un paño largo en la cabeza que se prolonga hasta perderse por 
detrás de su brazo derecho y que es de color marrón claro. La acción de la Virgen 
parece querer cubrir al niño con la sabana. Existe un cortinaje azul pero en un tono 
bastante apagado detrás de la Virgen. Esta acción se desarrolla en un interior. 
Podemos apreciar un ventanal y se esboza una columna en uno de sus lados. En el 
exterior se pueden apreciar árboles, ramas y un cielo nuboso. Esta escena resalta lo 
sentimental y la ternura que la madre tiene por su hijo. Se aleja así de los tipos 
majestuosos o narraciones bíblicas que describen a la Virgen María como intercesora  
                                                     
198 En la información del convento se consigna como fecha el siglo XVIII. 
 
199 Chichizola ubica la obra en la mitad del siglo XVII señalando que el estilo del artista había 
quedado desfasado para el gusto imperante de la época: “De esta escuela limeña del periodo 
manierista es también, aunque tardío, Leonardo Jaramillo, autor de varias obras en el convento de 
los Descalzos, como la Virgen con el Niño, que acusa influencia de Bitti en la delicada compostura de 
la Virgen contemplando al Niño desnudo que duerme, mientras levanta el paño que le cubre 
cuidando su sueño. La composición y la delicadeza del cuadro son de una afectación opuesta al 
realismo del barroco, época en la que se pintó este lienzo, después de 1650” “(CHICHIZOLA, 1983: 
166). 
 
200 El cuadro ha recibido un tratamiento de reentelado, reintegrado y barnizado. Adicionalmente se 
mejoró el marco de madera que tiene un acabado dorado. 
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de los hombres ante su divino hijo sino que la presenta como toda madre que cuida 
de su hijo201.  
 
La Virgen y el Niño, en cualquiera de sus iconografías, era un contenido que gozaba 
de una gran aceptación por ser este un tema de tipo más devocional y que tuvo un 
impulso bastante grande en el virreinato por parte de la Iglesia a partir del concilio de 
Trento y los diferentes concilios limenses. Estos temas se prestaban más fácilmente 
para difundir el dogma de la iglesia de manera más sencilla y eficiente en el nuevo 
mundo. 
 
La obra sigue un estilo marcadamente italianista. Esto se aprecia en lo rebuscado de 
las posiciones en que se encuentran tanto La Virgen como el Niño. Hay una 
construcción del volumen por medio del uso de sombras y escorzos en los personajes. 
Esto no solo se debe al conocimiento del artista del arte del dibujo y pintura, lo que 
evidencia que este poseía formación académica, sino que además se debe a la fuente 
que prácticamente reproduce. Esta obra es una copia bastante fidedigna a una pintura 
de Guido Reni de 1635, María con el niño (fig. 14)202. La semejanza entre ambas 
obras permite abrir la especulación a que la copia de la pintura del artista italiano fue, 
seguramente, hecha a pedido del encargante. Como ya mencionamos la aceptación 
de los temas referidos a la Virgen y el Niño fueron muy populares y más aún si se 
reproducían obras de artistas de Italia o España203. 
 
                                                     
201  A pesar de que esto puede verse como algo ya anacrónico para la época por la entrada de 
nuevas tendencias en el virreinato y vigentes en los centros dominantes de la época también 
demuestra que existía demanda para este tipo de obra. Y que el derrotero de la pintura virreinal tenía 
su propia dinámica y debe ser entendida como tal y no como un satélite o periferia de otros centros 
de arte. Y aunque estos irradiaban siempre influencia no eran necesariamente determinantes. Así se 
puede entender la vigencia y desarrollo propio de la llamada escuela cuzqueña en el siglo XVIII. 
Estas concepciones evolutivas en la pintura peruana hacen que existan descripciones de Jaramillo  
como un “pintor de arcaísmos”. 
202 En el Project on the Engraved Sources of Spanish Colonial Art (PESSCA) este cuadro está 
relacionado al grabado Mater Christi (fig. 15) de autor anónimo y que está fechado en el siglo XVIII. 
Pero al estar datada con fecha anterior la pintura de Guido Reni, es evidente que el grabado se 
inspira en la pintura o que por lo menos es posterior a ella. Esto convierte a la pintura en la probable 
fuente de la obra. 
 
203 Esto reafirma el papel que desempeñaron las fuentes grabadas o muchas de las obras que 
llegaron al virreinato procedentes de Europa. 
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Según la clasificación iconográfica que existe para la Virgen con su hijo, podemos 
ubicar al personaje del cuadro como una virgen de Ternura204. Esta aparece en la 
acción de abrigar a su hijo, velando su sueño, como toda buena madre haría más aun 
teniendo en cuenta el estado del clima que sugiere el exterior del cuadro:  
 
A la Virgen de la Majestad, que dominó el arte del siglo XII, sucedió un tipo de Virgen 
más humana que no se contenta más con servir de trono al Niño divino y presentarlo 
a la adoración de los fieles, sino que es una verdadera madre relacionada con su hijo 
por todas las fibras de su carne, como si –contrariamente a lo que postula la doctrina 
de la Iglesia- lo hubiese concebido en la voluptuosidad y parido con dolor. (RÉAU, 
1999: 103). 
 
La obra centra su atención en los personajes que la conforman. La Virgen y el Niño 
construyen una composición triangular lo que facilita centrar el interés del espectador. 
La ubicación de la ventana funciona como un componente que compensa la escasez 
de elementos en la composición y que a su vez sugiere una sensación de perspectiva 
por la inclusión de diferentes términos visuales. Otro elemento que resalta el punto 
de interés es el color de los ropajes de La Virgen, ya que en el resto del cuadro no 
presenta colores fuertes y pronunciados, como si se pueden encontrar en la ella. 
Resalta también el color blanquecino de la piel de La Virgen, el Niño y la tela que lo 
cobija. Los otros elementos de la composición son tratados con menos detalle y se 
les quita protagonismo a favor de los personajes205. 
 
Es interesante la elección del tono de la piel y del tono general de la escena si se le 
compara con la obra de Guido Reni. Mientras que en la obra del maestro italiano el 
tono de la escena es más cálido por los colores usados, la obra de Jaramillo tiene uno 
                                                     
  
204 La representación de la Virgen María es bastante amplia dentro del mundo católico. Louis Réau 
menciona la siguiente clasificación:  
A. La virgen antes del nacimiento del Niño. Inmaculada concepción y Maternidad virginal. 
B. La Virgen con el Niño. Tipos de Majestad y de Ternura 
C. La Virgen Dolorosa. Virgen de la Piedad y de los siete Dolores. 
D. La Virgen Tutelar. Virgen de la Misericordia, del rosario. 
 
205 Si se compara la obra con la pintura de Guido Reni y con el grabado al cual está relacionado se 
puede observar mayores detalles en la cortina y en la misma arquitectura del espacio que sirve como 
fondo.  
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más bien frío. La elección de los tonos de la piel corrobora esta sensación de calidez 
y frialdad en cada obra respectivamente. La Virgen con el Niño (fig.13) de Jaramillo 
parece una escena menos viva, como estática en el tiempo, poseyendo una 
sensación marmolea en el sentido de la rigidez de los personajes y del mismo 
espacio, casi como carente de vida.  
 
Pero a pesar de esta rigidez el trazo y el dibujo revelan un conocimiento de los 
cánones de la pintura. Los detalles en los dobleces de los ropajes, la finura en los 
rostros (ciertamente idealizados) y el conocimiento de la anatomía (especialmente en 
el niño Jesús) nos hablan de un pintor con experiencia y formación que se expresa 
en los supuestos últimos momentos del contramanierismo, algo que permite pensar 
en la aceptación de este estilo aun a mediados del siglo XVII, al menos en algún 
sector de la sociedad virreinal. 
 
El registro del convento de los Descalzos y la ficha de registro del Ministerio de Cultura 
ubican la obra como del siglo XVIII. El incluirla como parte del catálogo de obras de 
Jaramillo se basa en la propuesta que este se movió entre diferentes estilos durante 
su trabajo como pintor en el virreinato peruano. El estilo de la obra es, para la 
concepción evolutiva de estilos, tardía y por eso se relaciona más al siglo XVIII. Sin 
embargo, si aceptamos que el artista podía moverse entre diversos estilos e incluso 
optar por ellos para diversas partes de sus obras aun estos fueran considerados 
obsoletos (simultaneidad de estilos, catalogo formal, especificidad del encargante) se 
puede asumir que pudo producirla. Al ser esta de estilo italianista, lo vincula también 
con este ya que Jaramillo es uno de los pintores de inicios del XVII hacia delante 
quien maneja en mayor medida este lenguaje. Y a pesar que la obra original de Guido 
Reni es de 1635, la actividad de Jaramillo puede situarse documentariamente hasta 
1646 (alquiler de casa al monasterio de la Encarnación, aunque esta debió ser incluso 
mayor) permitiendo así que la fuente grabada de la misma llegara a manos del artista. 
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5. La Porciúncula (fig. 5) 
 
Óleo sobre lienzo: Alto: 360 cm. y ancho: 614 cm. 
1er Tercio siglo XVII 
 
Este cuadro de grandes dimensiones se encuentra en la iglesia de San Francisco en 
la ciudad de Trujillo, específicamente en el luneto de la antigua sacristía206. Por 
adaptarse perfectamente a la forma semicircular y medidas del luneto de la antigua 
sacristía es, sin lugar a dudas, el espacio original para donde fue concebido. Este 
cuadro no se encuentra firmado.  
 
Este óleo ilustra exclusivamente la escena de la visión de la Porciúncula207. La 
situación es parecida a la del mural de San francisco con la presencia de Jesús y la 
Virgen María sobre un altar. Entre ellos y el altar median un grupo de tronos. San 
Francisco se encuentra arrodillado ante ellos en posición suplicante. Hay varios 
grupos de ángeles en la escena. Incluso un grupo de ellos cuentan con instrumentos 
musicales. La obra muestra en sus extremos dos personajes, posiblemente los 
encargantes o donantes de la obra. 
 
José de Mesa menciona este lienzo de grandes proporciones en su Ensayo preliminar 
sobre la pintura y escultura virreinal en Trujillo de 1985. En este texto, no relaciona al 
pintor Leonardo Jaramillo como autor de esta obra, solo la clasifica dentro de los 
lienzos de grandes proporciones en la ciudad norteña. Sin embargo, si realiza una 
vinculación con los murales del convento de San Francisco de Lima que se han 
atribuido a Jaramillo208. Menciona además que los donantes de este lienzo, que 
aparecen en el mismo, fueron el Capitán D. Francisco Guerta y el Comendador D. 
Martín de Pucheta. Ante esta vinculación entre la obra de Trujillo y la que representa 
                                                     
206 “Otra de las grandes composiciones “La visión de la Porciúncula” se halla hoy ocupando el neto del 
testero de la Sacristía de San Francisco, y sigue la misma composición que hiciera Gregorio Gamarra 
para su cuadro de San Francisco de la Paz […] Data del primer tercio del siglo XVII” (MESA, 1985: 
s/p). 
 
207 A diferencia del mural del convento de los Descalzos de Lima, La visión de la Porciúncula, donde 
además de la escena principal se incluyen otras escenas de menor tamaño. 
 
208“Llama la atención el grupo de dos ángeles a la izquierda que siguen los modelos de los existentes 
en el mural de San Francisco de Lima que repite el mi 
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el mismo tema pero en el convento de San Francisco de Lima podemos concluir que 
es por esta correspondencia que se le asigna popularmente la autoría de la obra a 
Leonardo Jaramillo. Como menciona José de Mesa existe una similitud entre los dos 
ángeles que se encuentran en el lado izquierdo del cuadro de la Iglesia de San 
Francisco en Trujillo y los dos ángeles que ocupan similar posición en el mural del 
mismo tema del convento de San Francisco de Lima. Ambos juegos de figuras deben 
partir de una fuente común209 si no es que una le sirve de partida a la otra al estar 
vinculadas al mismo pintor. Por la documentación que se maneja del artista es 
probable que la obra de Trujillo sirva de base a la de Lima210. La conexión que se 
establece entre este lienzo en Trujillo y los murales de San Francisco en Lima también 
es sugerida por Ricardo Estabridis quien encuentra las mismas coincidencias211. Pero 
no solo se puede establecer vinculaciones entre esta obra y los murales del convento 
franciscano en Lima, sino además, con otra obra de Jaramillo. Los seres angélicos 
de La Porciúncula (fig. 5) tienen similitudes con los que se encuentran en La 
Imposición de la casulla a san Ildefonso (fig. 8). Se logra apreciar similitud en los 
modelos y tipos de ángeles en ambas obras, a pesar del mal estado del cuadro 
trujillano. Todas estas semejanzas pueden sugerir la autoría del pintor español (fig. 
6). 
 
La elección del tema de la Porciúncula es recurrente en la orden franciscana. 
Reproducir los eventos principales de la vida del santo fundador de la orden era el 
deseo no solo de los franciscanos sino de todas las órdenes religiosas212. En lo que 
respecta a la iconografía, este cuadro comparte la misma significación que maneja el 
                                                     
smo tema.” (MESA, 1985: s/p).  
209 Ya en su artículo sobre los murales de san Francisco, Teresa Gisbert había sugerido similitudes 
entre el ángel con el yelmo del mural de san Francisco y el Martirio de Santa Lucía de Pérez de 
Alesio. Estas similitudes pueden sugerir que estas obras toman como referencias grabados 
prexistentes.  
 
210 Esto debido a que la documentación sobre el artista lo ubica primero en el norte del país y luego 
en Lima. 
 
211 Estabridis menciona la similitud de algunos ángeles, así como la coincidencia de la iconografía: 
“Reafirma está atribución un lienzo que hace un año pudimos apreciar en la sacristía de la Iglesia de 
San Francisco de Trujillo. En él se presenta el tema iconográfico de la Porciúncula, íntimamente 
relacionado con el de los murales de San Francisco de Lima por los dos arcángeles de la izquierda, 
tratados exactamente en la misma pose sofisticada. No podemos olvidar que Jaramillo está 
documentado en la ciudad de Trujillo”. (ESTABRIDIS, 1989: 140 y 141).  
 
212 Ejemplo de este deseo es el convento principal de los Dominicos que tienen en su claustro 
principal obras de la vida de su santo fundador. 
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mural del mismo tema que se encuentra en el convento de san Francisco de Lima y 
que revisamos previamente en este corpus de obras de Jaramillo. 
 
Lamentablemente, el estado del óleo de La Porciúncula (fig. 5) en la Iglesia de San 
Francisco en Trujillo se encuentra en muy malas condiciones. El entelado ha cedido 
y se han formado varias y grandes protuberancias en el lienzo. Esto no permite poder 
apreciar la calidad y colorido original de la obra. Sin embargo, se puede apreciar el 
diseño contramanierista de los ángeles, tronos y demás seres celestiales. El mismo 
Jesús y su madre, la Virgen, tienen este tipo de diseño213.  
 
El rostro del santo, por otro lado, se aleja del tipo idealizado y poco real. Si se le ve 
con detalle se verá uno más real e incluso parecido al del santo en los murales del 
convento franciscano de Lima. A su vez, los encargantes, parecen diseñados en esta 
misma línea naturalista. Lamentablemente, no podemos estar seguros debido al mal 
estado de la obra. Este encargo solo confirma la predilección de los franciscanos 
como comitentes de Jaramillo. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                     
 
213 Ambos guardan alguna relación con su par del mural del convento de san Francisco de Lima. La 
base del altar comparte un mismo diseño en ambas obras. Esto consolida la idea de que comparten 
una fuente común.  
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RELACIÓN DE ILUSTRACIONES 
 
Figura 1. Leonardo Jaramillo. Cristo de la columna o cristo flagelado. Óleo sobre 
lienzo. Trujillo, 1643. Museo de la Catedral, Trujillo. Firma: Leonardo Jaramillo año 
1643. 
 
Figura 2. Leonardo Jaramillo. Cristo de la columna o cristo flagelado (detalle). Óleo 
sobre lienzo. Trujillo, 1643. Museo de la Catedral, Trujillo. 
 
Figura 3. Francois Ragot. San Sebastián. Calcografía. Diseño: Paulo Pontius a partir 
de una pintura de Gerhard Seghers. 
 
Figura 4. Comparación de diseño de cuerpo y manos. Cristo de la columna o Cristo 
Flagelado y San Sebastián atendido por un ángel. Detalles comparativos de la 
mano. 
 
Figura 5. Leonardo Jaramillo. La Porciúncula. Óleo sobre lienzo. Trujillo. Primer 
tercio del siglo XVII. Iglesia de San Francisco, Trujillo. 
 
Figura 6. Leonardo Jaramillo. La Porciúncula (detalle). Óleo sobre lienzo. Trujillo. 
Primer tercio del siglo XVII. Iglesia de San Francisco, Trujillo.   
 
Figura 7. La Virgen de la Piedad con donantes. Anónimo. Óleo sobre lienzo. 
Cajamarca, 1642. Conjunto monumental de Belén (Iglesia), Cajamarca. 
 
Figura 8. Leonardo Jaramillo. La imposición de la casulla a san Ildefonso. Óleo 
sobre tela. Lima, 1636. Convento de los Descalzos del Rímac, Lima. Firma: 
Jaramillo 1636. 
 
Figura 9. Leonardo Jaramillo. La imposición de la casulla a san Ildefonso (detalle). 
Óleo sobre lienzo. Lima, 1636. Convento de los Descalzos del Rímac, Lima. 
 
Figura 10. Leonardo Jaramillo. Visión de la Porciúncula. Pintura Mural. Lima 1636/40. 
Convento de San Francisco, Lima. 
 
Figura 11. Leonardo Jaramillo. Visión de la Porciúncula. Pintura Mural (detalle). 
1636/40. Convento de San Francisco, Lima. 
 
Figura 12. Leonardo Jaramillo. Visión de la Porciúncula. Pintura Mural (detalle). 
1636/40. Convento de San Francisco, Lima. 
 
Figura 13. Leonardo Jaramillo. La Virgen con el Niño. Óleo sobre lienzo. Mediados 
del siglo XVII, Convento de los Descalzos del Rímac, Lima. 
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Figura 14. Guido Reni. Virgen con el niño. Óleo sobre lienzo. Viena. Hacia 1635. 
Museo de Historia del arte de Viena. 
 
Figura 15. Anónimo. Mater Christi. Litografía. N. Billy in Rome vicino all orologgio 
della Chieso Nuevo Guido. Renus pinxit. Roma. Siglo XVIII.  
 
Figura 16. Hernando de la Cruz. San Ignacio ofreciendo su corazón a la Santísima 
Trinidad. Óleo sobre tela. Quito, 1622-1646. Sacristía de la iglesia de la Compañía de 
Jesús, Quito. 
 
Figura 17. Gregorio Vásquez de Arce y Ceballos. La Virgen del Rosario bendice al 
bachiller Cotrina. Óleo sobre tela. Bogotá, 1668. Iglesia Museo de Santa Clara, 
Bogotá. 
 
Figura 18. Alonso Vásquez y Juan de Uceda. Tránsito de San Hermenegildo. Óleo 
sobre tela. Sevilla, 1603-1604. Museo de Sevilla. 
 
Figura 19. Francisco Pacheco. La Inmaculada con Vásquez de Leca. Óleo sobre tela. 
Sevilla, 1621. Marqués de la Reunión, Sevilla. 
 
Figura 20. Juan de Roelas. Tránsito de San Isidoro. Óleo sobre tela. Sevilla, 1613. 
San Isidoro.  
 
Figura 21. Antonio Mohedano. La Virgen y el Niño con el Ángel de la Guarda. Óleo 
sobre tela .1605-1610. Antequera, Málaga. 
 
Figura 22. Leonardo Jaramillo. El Bautizo de Cristo. Atribuido. Óleo sobre lienzo. 
Trujillo, hacia 1643. Museo de la Catedral de Trujillo, La Libertad. 
 
Figura 23. Francisco Pacheco. Muerte de San Alberto. Óleo sobre tabla. 
Pontevedra. 1612. Museo de Bellas Artes. 
 
Figura 24. Francisco Pacheco. Virgen de Belén. Cobre. Granada. 1590. Catedral. 
Firma: F. Paciecus expixit. A. D. MDXC. 
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Figura 25. Juan de Roelas. Triunfo de San Gregorio. Óleo sobre lienzo. Durham. 
1608. Colegio de Ushaw. 
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Ilustraciones 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 1: Leonardo Jaramillo. Cristo de la columna o Cristo flagelado, 1643. 
Óleo sobre lienzo, 294cm. x 214cm. Catedral de Trujillo. 
 
 117 
 
Fig. 2: Leonardo Jaramillo. Cristo de la columna o Cristo flagelado, 1643.  
Óleo sobre lienzo, 294cm. x 214cm. Catedral de Trujillo. Detalle de firma y año.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 3: San Sebastián atendido por un ángel. 
Diseño: Paulus Pontius a partir de una pintura de Gerhard Seghers. 
Ejecución: François Ragot, 1660-1670. 
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Fig. 4 Comparación de diseño de cuerpo y manos.  
Cristo de la columna o Cristo Flagelado y San Sebastián atendido 
por un ángel. Detalles comparativos de la mano. 
 
 119 
 
 
 
Fig. 5: Leonardo Jaramillo. La Porciúncula, primer tercio siglo XVII. 
Óleo sobre lienzo, 360 cm. x 614 cm. Iglesia de San Francisco, Trujillo. 
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Fig. 6: Leonardo Jaramillo. La Porciúncula, primer tercio siglo XVII. 
Óleo sobre lienzo, 360 cm. x 614 cm. Iglesia de San Francisco, Trujillo. 
Detalle y comparación de ángeles.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 121 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 7: Anónimo. Nuestra Señora de la piedad, 1642. Óleo sobre lienzo,  
206.5 cm x 145.5 cm. Iglesia de Belén, Cajamarca.  
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Fig. 8: Leonardo Jaramillo. Imposición de la casulla a san Ildefonso, 1636. 
Óleo sobre lienzo, 294 cm. x 214 cm. Convento de los Descalzos, Lima. 
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Fig. 9: Leonardo Jaramillo. Imposición de la casulla a san Ildefonso, 
1636. Óleo sobre lienzo, 294 cm. x 214 cm. Convento de los Descalzos, 
Lima. Detalle de firma y año. 
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Fig. 10: Leonardo 
Jaramillo. Visión de la 
Porciúncula, 1636/40. 
Pintura Mural. Convento de 
San Francisco, Lima. 
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Fig. 11: Leonardo Jaramillo. Visión de la Porciúncula, 1636/40. Pintura Mural. 
Convento de San Francisco, Lima. Detalle ángeles. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 12: Leonardo Jaramillo. Visión de la Porciúncula, 1636/40. Pintura Mural. 
Convento de San Francisco, Lima. Detalle Virgen María y Jesús. 
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Fig. 13: Leonardo Jaramillo. Virgen con el niño, mediados siglo XVII. Óleo 
sobre lienzo, 144 cm. x 122 cm. Convento de los Descalzos, Lima. 
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Fig. 14: Guido Reni. Virgen con el niño, 1635.  
164 cm. x 132 cm. Museo de Viena. 
 
 
 
 
 
 
    
 
 
 
 
 
    
 
 
 
Fig.  15: Anónimo. Mater Christi, siglo XVIII.  
Calcografía, Museo Británico. 
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Fig.16: Hernando de la Cruz. 
San Ignacio ofreciendo su corazón a la 
Santísima Trinidad, 1622-1646. Iglesia 
de la Compañía, Quito. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 17: Gregorio Vásquez de Arce y 
Ceballos. La Virgen del Rosario bendice 
al bachiller Cotrina, 1668. Iglesia de 
Santa Clara, Bogotá. 
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Fig. 18: Alonso Vásquez y Juan de Uceda 
Tránsito de San Hermenegildo, 1603-1604. 
Óleo sobre lienzo, 492 cm. x 340 cm. 
Museo de Sevilla. 
Fig. 19: Francisco Pacheco. 
La Inmaculada con Vásquez de Leca, 
1621. 200 cm. x 150 cm.  Sevilla. 
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Fig. 20: Juan de Roelas.  
Tránsito de San Isidoro, 1613.  
Óleo sobre lienzo, 530 cm. x 330 cm.  
San Isidoro, Sevilla. 
 
Fig. 21: Antonio Mohedano. 
La Virgen y el Niño con el Ángel de la 
guarda, 1605-1610. 148 cm. x 114 cm. 
Museo de Antequera, Málaga. 
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 Fig. 22: Leonardo Jaramillo 
(atribuido). Bautizo de Cristo, hacia 
1643, Óleo sobre lienzo, 310 cm x 
202 cm. Catedral de Trujillo. 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 23: Francisco Pacheco. Muerte 
de San Alberto, Pontevedra, 1612. 
Óleo sobre tabla, 113 cm. x 86 cm. 
Museo de Bellas Artes. 
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Fig. 24: Francisco Pacheco. 
Virgen de Belén. Granada, 
1590. 30 cm. x 22 cm. 
Catedral.  
 
Fig. 25: Juan de Roelas. 
Triunfo de San Gregorio, 
Durham, 1608. Óleo sobre 
lienzo, 440 cm. x 257 cm. 
Colegio de Ushaw. 
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ANEXOS 
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1. 1633. Ejecución presentada por Baltazar Hurtado del Águila contra Alonso de  
Molina y otros por deuda ante el corregidor don Francisco Gutiérrez de  
Guevara. Legajo #21. Folios 6. Inventario documental causas civiles. Archivo 
Regional de Cajamarca. Documento Inédito. 
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2. 1642. Solicitud de Capellanía y bienes de Pedro de Chávez, difunto vecino de la 
villa de Cajamarca, por parte del clérigo D. Leonardo Gutiérrez de Porras. Legajo #31. 
Folios 17. Inventario documental causas civiles. Archivo Regional Cajamarca. 
Documento inédito. 
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3. 1632. Contrato en Cajamarca (dorado y pintura).  Leonardo Jaramillo acepta 
remplazar a Hernando de la Cruz para encargarse de un retablo solicitado 
inicialmente a este último. Legajo #20. Folios 5. Inventario documental causas civiles. 
Archivo Regional Cajamarca. Documento presentado previamente: (INC, 1986:131-
132). Se incluye el contrato original con Hernando de la Cruz. 
 
Transcripción del documento firmado por Jaramillo que se conserva en el Archivo 
Departamental de Cajamarca y presentado en el Inventario del INC. 
 
La Villa de Cajamarca en cuatro días del mes de diciembre de mil y seiscientos y 
treinta y dos años yo, el Escrivano Público, lei y notifiqué el auto de uso a Leonardo 
Jaramillo, maestro pintor, en su persona que lo oyó, de que doy fe, el qual aviendolo 
entendido dijo que lo aceptava y aceptó conforme a la dicha escritura de que se hace 
mensión y se obliga de hacer tolo lo que tenía obligación de hacer el dicho Hernando 
de la Cruz y resivía en cuenta y a su cargo la cantidad de el suso dicho hubiera 
recibido a quenta de la dicha obra. Despachándole la requisitoria. Concuerda y el 
dicho auto y esto dio por su respuesta y lo firmó. Testigo García de Vera y Alonso de 
Molina. 
 
 Leonardo Jaramillo    Joseph Ruiz de Arana (rubricado) 
       (Firmado)     (Escribano Público) 
 
En la Villa de Cajamarca en seis días del mes de diciembre de mil y seiscientos y 
treinta y dos años ante mí, el Escribano Público, y testigos pareció Alonso de Molina, 
oficial pintor, a quien doy fee que conozco y dijo que por quanto el tiene fecho escritura 
en compañía de Hernando de la Cruz sobre hazer un retablo para la iglesia de esta 
Villa. Y atento a la ausencia que a hecho el dicho Hernando de la Cruz. La Justicia de 
esta Villa en mandado que Leonardo Jaramillo haga en el dicho retablo lo mismo que 
tuvo obligación de hazer el dicho Hernando de la Cruz y el dicho Leonardo Jaramillo 
tiene acetado (sic) y atento que con él esta convenido y concertado que haga toda la 
dicha obra, de dorado y pintura, como se contiene en la dicha escritura. Por tanto, en 
la mejor forma y vía que mejor pueda y a lugar de derecho le traspasa la dicha 
escritura de Concierto de todo aquello que él tenía obligación de hazer esto por que 
el dicho Leonardo Jaramillo la a dado y pagado trescientos pesos de ocho reales y 
siete mil panes de oro que hera lo que el avía recibido del Capitán Baltazar Hurtado 
del Aguila y esta dicha ceción haze con calida de que el dicho Leonardo Jaramillo en 
la acetación (sic) de ella se obligue de guardar y cumplir la dicha escritura como sin 
con él hablara y sacarle a paz y a salvo de ella, con lo qual se dio por entregado a su 
voluntad de los dichos duzientos patacones y siete mil panes de oro por lo aver 
recibido del dicho Leonardo Jaramillo y por no parecerle le recivió de presente, 
teniendo la aceptación de canon numerata pecunia azer de la entrega y prueva de la 
paga como en ella se contiene, la cual dicha cantidad le paga el dicho Leonardo 
Jaranmillo por el travajo y ocupación que a tenido en lo que hasta aora tiene fecho 
del dicho retablo y de desiste y aparta de qualquier derecho que por razón de la dicha 
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escritura tenía obligación de hazer el dicho Alonso de Molina y quiere que con él se 
entienda la dicha escritura y le obligue y comprehenda como si la huviera fecho y 
otorgado para lo cual le saca a paz y a salvo de todo aquello que por ella estaba 
obligado el suso dicho, atento a que la justicia le tiene mandado que haga en el dicho 
retablo, lo que estava obligado a hacer el dicho Hernando de la Cruz, que tiene 
acetado (sic) y con esta obligación se entienda aver de hazer el dicho Leonardo 
Jaramillo toda la dicha obra, sin que le falte cosa alguna, conforme a la dicha escritura, 
y a ello se obligó con su persona y bienes, cada uno, por o que les toca. Dieron por 
cumplido a la justicia y Jueces del Rey Nuestro Señor de qualesquier partes que sean 
y, especialmente, a las de esta villa y su Corregimiento para que a ello les conpeles 
y apremien como por sentencia definitiva (sic) de Juez competente basada en cosa 
juzgada y renunciaron a todas y qualesquier leyes de su favor y la general y derechos 
de ella y lo firmaron siendo testigos: el Alférez Luis de Placaola García de Vera y Luis 
Sánchez de la Serna. Va testado / quatro / doy/ de la Cruz/ no valga / y entre renglones 
/seis / henmendado /Leonardo. Vale. 
 
 
 Alonso de Molina     Leonardo Jaramillo 
 
      (Firmado)       (Firmado)  
       Joseph Ruíz de Arana (rubricado) 
       Escribano Público 
 
Transcrito por: Consuelo Lescano Merino 
Secretaria del Archivo Documental de Cajamarca 
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4. 1635.  Expediente que sigue Baltazar Hurtado del Águila contra Domingo Jorge por 
una deuda de 265 pesos. Legajo 25. Folios 5. Inventario documental de causas 
civiles. Archivo documental de Cajamarca. Documento Inédito. 
 
 
 
 148 
 
 
 
 
 
 
 
 149 
 
 
 
 
 
 
 
 150 
 
 
 
 
 
 
 
 151 
5. 1645. Testamento de Baltazar Hurtado (Registra obras de Leonardo Jaramillo). 
Legajo #35. Folios 443. Inventario documental causas civiles. Archivo Regional 
Cajamarca. Documento citado, pero no presentado: (GAITÁN, 2010: 75). 
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 153 
6. 1636. Contrato: Leonardo Jaramillo con Miguel de Vargas (aprendiz). Protocolo 82. 
Folios 192, 192v y 193. Escribano Cristóbal de Aldana. Protocolos notariales siglo 
XVII. Archivo General de la Nación. Documento citado pero no presentado: 
(STASTNY, 1984:28), (STASTNY, 2013: 214), (MESA-GISBERT, 1962b: s/p). 
 
 
 
 
 154 
 
 
 
 
 
 
 
 155 
 
 
 
 
 
 156 
7. 1637. Disolución del contrato: con el aprendiz Miguel de Vargas. Protocolo 82. 
Folios 107v y 108. Escribano Cristóbal de Aldana. Protocolos notariales siglo XVII. 
Archivo General de la Nación. Documento inédito. 
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8.1637. Carta de pago: de Esteban Abadía a Leonardo Jaramillo. Protocolo 1794. 
Escribano Diego Sánchez Vadillo. Folio 2125v. Protocolos notariales siglo XVII. 
Archivo General de la Nación. Documento inédito. 
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9.1637. Fianza: de Leonardo Jaramillo y Agustín de Cáceres Garrido a Doña Leonor 
de Vargas ante el Santo Oficio. Protocolo 958. Folios 2686 y 2686v. Escribano Alonso 
Jacome Carlos. Protocolos notariales siglo XVII. Archivo General de la Nación. 
Documento inédito. 
 
 
 
 
 160 
 
 
 
 
 
 
 
 161 
10. 1638. Declaración y concierto: Leonardo Jaramillo y Feliciano Donbela. Escribano 
López Varela. Protocolo 1007. Folios 363r-364v. Protocolos notariales siglo XVII. 
Archivo General de la Nación. Documento inédito facilitado por el Dr. Rafael Ramos, 
Profesor Titular de Historia del Arte Hispanoamericano, Universidad de Sevilla. 
 
 
 
 
 
 
 
 162 
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 165 
11. 1638. Concierto: Los mayordomos de Nuestra Señora del Rosario de Santo 
Domingo con Leonardo Jaramillo. Escribano López Varela. Protocolo 1007. Folios 
361r-362v. Protocolos notariales siglo XVII. Archivo General de la Nación. Documento 
inédito facilitado por el Dr. Rafael Ramos, Profesor Titular de Historia del Arte 
Hispanoamericano, Universidad de Sevilla. 
 
 
 
 
 
 
 166 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 167 
 
 
 
 
 
 
 168 
 
 
 
 
 
 169 
12. 1642. Asiento de aprendiz: Cristóbal Pérez con Leonardo Jaramillo. Escribano 
Antonio de Tamayo. Protocolo 1862. Folios 204 y 204v. Protocolos notariales siglo 
XVII. Archivo General de la Nación. Documento inédito. 
 
 
 
 
 170 
 
 
 
 
 
 
 
 
 171 
13. 1642. Obligación: de Leonardo Jaramillo a Francisco de Salinas (préstamo de 100 
pesos de 8 reales para alimentos). Protocolo 22. Folios 396 y 396v. Escribano 
Francisco de Acuña. Protocolos notariales siglo XVII. Archivo General de la Nación. 
Documento inédito. 
  
 
 
 
 
 
 172 
 
 173 
14. 1642. Traspaso: El bachiller Agustín de Vargas a Leonardo Jaramillo (de una 
casa). Protocolo 22. Folios 400, 400V y 401. Escribano Francisco de Acuña. 
Protocolos notariales siglo XVII. Archivo General de la Nación. Documento inédito. 
 
 
 
 
 
 
 
 174 
 
 
 
 
 
 
 175 
 
 
 
 
 
 176 
15. 1642. Venta: Leonardo Jaramillo y su hijo a Nicolás Rodríguez (venden una 
esclava). Protocolo 22. Folios 435V - 438. Escribano Francisco de Acuña. Protocolos 
notariales siglo XVII. Archivo General de la Nación. Documento inédito.  
 
 
 
 
 
 
 177 
 
 
 
 
 
 
 178 
 
 
 
 
 
 179 
 
 
 
 
 
 180 
 
 
 
 
 
 181 
16. 1642. Concierto: el Ldo. Juan de Salazar con Leonardo Jaramillo. Protocolo 1180. 
Folios 153-153v. Escribano Francisco Muñoz. Archivo General de la Nación. 
Documento inédito facilitado por el Dr. Rafael Ramos, Profesor Titular de Historia del 
Arte Hispanoamericano, Universidad de Sevilla. 
 
 
 
 
 
 
 182 
 
 
 
 
 183 
17. 1642. Obligación: Leonardo Jaramillo a Bernardo Taboada (Debe un dinero por 
una pintura que no se realizó por muerte del encargante). Protocolo 589. Folios 2125v 
y 2126. Escribano Marcelo Antonio de Figueroa. Archivo General de la Nación. 
Documento inédito. 
 
 
 
 
 
 184 
 
 
 
 
 
 
 185 
18. 1642. Asiento de aprendiz: Juan de Orórtegui por su hijo Pedro, con Francisco 
Leonardo Jaramillo. Protocolo 2010. Folios 796 y 796v. Escribano Antonio de 
Tamayo. Archivo General de la Nación. Documento mencionado pero no presentado: 
(STASTNY, 2013: 215). 
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19. 1643. Concierto: Leonardo Jaramillo con Diego de Torres (pintar y dorar retablo 
iglesia santa catalina). Protocolo 23. Folios 384, 384v y 385. Escribano Francisco de 
Acuña. Protocolos notariales siglo XVII. Archivo General de la Nación. Documento 
inédito. 
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 190 
20. 1646. Arrendamiento: del Monasterio de la Encarnación a Leonardo Jaramillo (una 
casa). Protocolo 70. Folios 25 y 25v (Registro 4). Escribano Joseph de Aguirre Urbina. 
Protocolos notariales siglo XVII. Archivo General de la Nación. Documento Inédito. 
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 192 
21. 1611. Depósito: Francisco de las Cuentas de María Ángela. Depósito realizado 
por Francisco de las Cuentas a petición de Juan de Paredes por María Ángela, presa. 
Protocolo 1725. Folio 104. Escribano Diego Sánchez Vadillo. Protocolos notariales 
siglo XVII. Archivo General de la Nación. Documento Inédito. 
 
 
 
 
 193 
22. 1611. Poder: De don Pedro de Avendaño a Francisco de las Cuentas y otros. 
Protocolo 1372. Folios 1775-1776v. Escribano Diego Sánchez Vadillo. Protocolos 
notariales siglo XVII. Archivo General de la Nación. Documento Inédito. 
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